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A  MANERA  DE  PROLOGO 

Queremos  convertir.  con  su  reapeaara  el 
verdadero  centro  de  cstudio  y  pracuca  de  las  tesis  de  S.que  os  con 
el  objeto  dc  impulsur  ias  inquietudes  format.vas  de  la  juventad  eslu- 
diesa  del  futuro  en  el  arte.  anhelante  de  volvcr  a  crear  una.orr^nU 
sana  y  vital  como  prolongación  de  las  inqu.etudes  dcl  hvmb*  > 
mundo  modemo  en  que  vivin.os  y  pa.a  encontrar  el  verdadcro  sent 
do  de  !os  problemas  sociales  y  el  .nodo  de  resolverlos  para  bencf.uit 
v  bienestar  de  nuestra  comunidad  y  del  pucblo. 

Basados  en  la  tradición  del  realis.no  que  nos  legaron  los  futxla 
dores  del  Muralismo  Mexicano,  realismo  integral  d^tro  t.en.pO; 

cimentado  en  la  conciencia  y  esperanzas  de  1  f^hÌensuavaircc 
pulares.  y  con  cl  f.rmc  proposrto  de  servir  al  hombre  en  su  «vancc 

histórico,  seeuiremos  sus  ensenapzas. 

Denuode  nuestros  propósitos  editoriales 
hemos  querido  reeditar  la  fundamental  obra  C  omo  se  p.nta  un 
Mural**.  aeoiada  desde  hace  muchos  aftos.  . 

Hemos  incluido  adcmas.  de  manera  muy  smtetica  y  obje  iva.las 
impoStes  cxperiencias  dei  ûltimo  Mural  dcl  -Polytorum  C  ultural 
Siqueiros”. 


El  Director  del  Taller  Siqueiros 
Luis  Arenal  Bastar 


PREAMBULO  DEL  AUJOR 

O  Con  el  fht  del  Renacimiento  Icaliano  (1600),  terminó  el 
muralinno  como  forma  de  función  primordial  en  el  arte  de 
la  pmttrra  del  vnendo  de  cultura  occidental. 

O  Durtmte  tos  siglos  xviií,  xix  y  lo  que  va  del  xx,  la  pintura 
trtmsportable,  la  no  ligada  a  la  arqiátectttra,  esto  es,  la  que  hoy 
denonànamos  de  caballete,  substituyó  a  la  anterior  como  expre- 
sión  de  fttnción  fundamental. 

O  Los  mtentos  muraìistas  de  los  discípulos  de  Juan  Augusto 
Domingo  Ingres  (med’iados  del  siglo  xix),  lo  mismo  que  los  pos- 
teriores  de  Puvis  de  Chavamtes,  por  ser  expresiones  de  mtención 
puramente  mtelectual,  —htdividual  y  no  funcional—,  carecieron 
de  verdadera  magnitud  e  hnporumcia  histórìcas. 

O  Fué  hasta  1922,  en  México,  con  el  surghrnemo  dc  nuestro 
movhrtiemo  pictórìco  modemo,  que  resurgió  potenàalmente  en 
el  conjunto  iel  pmorama  mundial,  tal  forma  de  expresión 
pUstica. 

O  Ahora  bien,  al  hacerse  aquel  movhmento  muralista  -como 
partidario  srmultáneo  de  la  estampa-,  se  brzo  público;  al  hacerse 
público,  se  hizo  ideclógico  y  al  hacerse  ideológico,  consecuen- 
temente,  adoptó  un  propósito  forntal  nuevo-realista.  Y  su  ac- 
tual  vaguedad  teórica  al  respecto,  no  tuega  el  hecho  tácito. 


CAPITULO  I 


MEXICO,  COMO  PRIMERA  EXPERIENClA  PARA 
LA  REINTEGRACION  PLASTICA 


En  tooos  los  períodos  floredentes  del  anc,  a  travcs  dc  la  historia 
cntcra  dc  las  sociedades,  ia  piástica  fuc  intecral.  Lo  fué  en  China. 
cn  Egipto,  er.  Grecia,  en  Roma,  cn  la  Edad  Mcdia  Cristiana,  cn  el 
nmndo  árabe,  en  el  pre-Rcnadniiento,  en  el  Renacimiento,  en  la  ln- 
dia,  en  la  America  pre-hispánica  y  aun  en  la  Amcrica  Colonial.  Fué, 
para  decirlo  con  mavor  claridad.  una  cxprcsión  plástica  simultánca 
de  arquitecrura,  esculrura.  pintura,  policromía,  etc.,  PiÁsncA  uni- 
taria. 

Tal  unidad  plística  se  debió,  fundamentalmcntc,  a  su  fundona- 
lidad  igualmente  integrai:  fundonalidad  por  apcgo  a  las  parriculari- 
dadcs  climatológicas,  a  las  características  del  subsuelo  y  dcl  suclo.  a 
la  tecnica,  a  los  materiales,  a  las  herraxnientas,  espccífica  c  hisrórica- 
mente  correspondientes.  Y,  asimismo  por  apego,  como  objciivn  final, 
fué  ficl  al  comerido  social-estético  de  su  cpoca. 

En  el  mundo  plásrico  contcmporánco  -anresala  histórica  de  un 
nucvo  Renacimiento—  la  arquirecrura  y  la  pintura  crcan,  pero  sin 
cnconrrar  aun  el  punro  de  su  nueva  coincidcncia,  dado  cl  caráctcr 
incompicto  c  incrascendenre  dc  sus  concepcioncs,  socialcs  y  cstéric.ts. 
sobre  ki  ncionaui>ad. 

El  movimicnto  muralísta  mexicano,  nucstro  movimicnto  (1921- 
1950),  quc  partió  dc  un  propósito  funcional  político.  constituyc  la 
excepdón  en  el  conjunto  arriba  sciíalado  del  arte  modcmo  intcma- 
cional.  De  ahí  su  cnonnc  trascendencia  histórica. 

Los  rcmanenre.ï  esteticistas  dc  sus  impulsorcs  nos  Ucvaron.  casi 
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cxclusivanicnte  durante  el  período  inidai,  a  trabajar  en  arquitecturas 
colonialcs  o  viejas:  la  Escuela  Nadonal  Preparatoria,  la  Secretaría  de 
Educación  Pública,  la  antigua  iglesia  de  la  hoy  Escuela  de  Chapingo, 
etc.  O  bien,  nos  condujeron  a  arquitecturas  redentes  en  las  cuales 
no  se  había  concebido  previamente,  con  sentido  arquitectónico-pic- 
tórico,  el  complcmento  muralista:  el  edifido  de  Salubridad  Pública,  el 
cdificio  de  la  Suprema  Corte,  etc. 

Quiencs  percibíamos  la  senalada  anomalía  — muy  explicable  en- 
tonces—  de  nuestros  esfuerzos  productivos,  nos  vimos  obligados  a 
introducir  modificaciones  en  las  arquitecturas  coloniales  en  que  tu- 
vimos  que  operar.  Tal  es  cl  caso  dc  la  obra  que  realizo  actualmentc 
cn  el  cdifido  de  la  ex-Aduana,  hoy  Tesorería  del  Gobiemo  del  Dis- 
trito  Fedcral. 

En  consecuenda,  nuestro  movimiento  muraiista,  quc  toco  cl  as- 
pecto  fundonal  fundamental,  -que  cs  el  aspccto  del  comcrido  sodal- 
humano  de  todo  edifirio-,  no  ha  Ilegado  aún  a  hacer  culminar  lo 
que  hoy  dcnominamos  fundonalidad  integral.  esto  es,  el  desiderárum 
de  la  plásrica  integral  a  que  nos  referimos.  Todavía  hoy,  micntras 
nosotrns  complementamos  edifidos  coloniales  con  nuestra  pintura 
mural,  se  constroýen  simultáneamente  millares  de  edifidos  moder- 
nos,  en  los  que  sus  autores  —  arquitectos  o  ingenieros—  no  han  sospe- 
chado  siquiera  la  posibilidad  de  coordinar  plásricamente  nuestras 
respecrivas  especialidades. 

Y,  para  mí,  es  incuestionable  quc  por  el  hecho  dc  haber  escogido 
arquitecturas  viejas  — en  parte —  nuestra  tecnologta  tuvo  necesaria- 
mente  que  scr  vieja  también.  Los  procedimientos  denominados  frcsco 
y  encáusrica,  con  sus  correspondientes  herramientas,  son  los  medios 
orgánicamente  relarivos  a  csas  arquitecturas. 

En  toda  manifcstación  arrisrica,  y  de  manera  muy  particular  en 
las  artes  plásticas  -que  son  arres  matcriales-,  las  superformas  o  cs- 
tilos,  y  cu  úlrimo  extremo  la  estética  que  brota  de  cllos,  son  una 
consecuencia  dc  la  función  integral  y  de  su  consecuente  tccnica.  No 
puedc  olvidarsc  que  ios  materiales  y  hcrramientas  de  producdón  en 
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las  aites  plásricas  ricnen  valor  generador,  valor  determinance,  tanto 
formal  como  cstcrico. 

I  iasta  aquí  un  hecho  histórico  y  algunas  considcradones  sobre 
estc  hccho.  Pcro,  jla  trayectoria  que  sigue  la  sodedad  nos  permite 
suponcr  quc  la  plástica  volvcrá  nuev-amente  a  ser  integral,  esto  es,  ar- 
quircctura,  pintura,  escultura,  policromía,  etc.,  manifestadas  en  un 
solo  cucrpo? 

En  mi  conccpto,  careccn  dc  toda  razón  quiencs,  en  lo  que  va  de 
siglo  xx,  han  sostcnido  que  las  divcrsas  manifestaciones  de  las  artes 
plásticas  sc  han  libcrado  al  rccobrar  su  autonotnía.  Si  la  plástica  inte- 
gral  fuc  la  más  alta  nunifestadón  dc  la  culcura  arrisrica  a  través  de 
los  siglos,  tal  liberación  no  pucdc  ser  más  quc  niuriladón,  más  que 
simpic  rcducdón  potendal  dcl  fcnómcno  cstcrico  en  el  campo  de  la 
plástica. 

La  scparadón  de  la  cscuitura,  la  pinrura,  los  vitrales,  etc.,  de  la 
arquitcctura  fué  una  consecucnda  natural  de  los  conceptos  indivi- 
JualLstas  correspondientes  a  la  sodcdad  post-Rcnacentista,  a  la  So- 
dcdad  Liberal.  La  sodedad  nucva  scrá.  cada  vez  más,  una  socicdad 
colcctivista,  infinitamente  inás  amplia  cn  cste  scntido,  de  lo  que  fue- 
ron  las  sociedades  engcndradoras  dcl  pasndo  artistico,  pues  aquéllas 
tcnían  un  caráctcr  teocrático.  coiectivo-rcligioso,  y  estuvicron  diri- 
gídas  por  minorías  esclavistas. 

El  mundo  de  hoy,  anridpo  inicial  dd  dc  manana,  es  ya  un  mun- 
do  multicudinnrío,  para  servido,  cntre  otras  muchas  cosas  más,  de  la 
plásrica  integral. 

No  cabe,  pues,  la  menor  duda.  En  cl  futuro  se  construirán  ar- 
quirccturas  dc  cscala  urbana  (la  arquitectura  cdifido-autónomo,  dc- 
jará  dc  cxistir) ;  inmensos  cstadios,  tcatros  y  cines;  inmensas  escuelas, 
hospiralcs,  casas  dc  reposo;  inmensos  museos,  monumcntos  a  los 
hcroes  de  la  vida  nadonai  y  a  los  hcrties  de  la  cicncia  y  del  arte. 
Y  cstas  obras,  que  no  se  lcvantarán  solamente  cn  las  grandes  ciu- 
dadcs,  o  en  la  proximidad  de  ellas,  sino  en  toda  la  extensión  tcrritorial 
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de  los  países,  tendría  neccsariameate  un  carácter  plástico-integral, 
esto  es,  un  carácter  fundonai  integral. 

No  cs  posible  concebir  esas  construcciones  — parre  integrante  dc 
sumas  arquitectónicas  urbanas— ,  sin  el  complemento  de  la  pintura 
mural,  fija  y  mccánicaincntc  movible,  sin  la  escultura,  fija  y  mecá- 
nicaineiite  movible,  sin  un  nuevo  tipo  de  vitrales,  »in  policromía  total, 
sin  elocuencia  social  total,  ya  que  esa  nueva  plástica  no  podri  ser 
sólo  confortable,  cn  el  sentido  material  del  término.  sino  tanibicn 
psicológica,  pedagògica,  política  y,  en  último  cxtremo.  floraaón  de 
una  estctica  supcrlativa. 

Pcro  una  plástica  integral  dc  tal  naturaleza,  no  podrá  ser  obra 
más  que  de  una  nueva  tccnologia,  de  su  nueva  y  propia  tecnologia 
cientifica  y  mecánica  (la  dcl  pasado  fué  empírica  v  anesana).  La 
supcradón  dc  la  tecnologfa  que  ha  sido  ya  adoprada  para  la  edifi- 
cación  arquitcctónica  modema,  y  para  la  edificadón  en  general,  pero 
aún  no  comprendida  por  la  casi  totalidad  de  los  pintorcs,  esculrores, 
disenadores,  ctc. 

Una  nucva  tecnologia  quc  sumará  al  cetnento,  al  acero,  al  cris- 
tal,  a  los  plásticos,  los  niaterialcs  creados  por  la  química  orgámca 
modema.  susccptiblcs  de  ser  cmpleados  cn  la  pintura  mural,  cn  la  cs- 
cultura  policromada  monumcntal,  en  la  poiicromía  de  los  ediftdos, 
etc.,  tales  como  el  ccludoidc,  cl  hulc  anificial  la  baquelita,  la  vinelita, 
los  diversos  riliconcs.  las  varias  piroxiiinas.  las  matcrias  pictóncas 
luminosas,  las  divcrsas  fomias  dc  iluminación  artificial,  los  reboques 
o  aplanados  dc  composición  sensiblc  a  la  pintura,  mcdiantc  corricn- 
tcs  dcctricas.  coino  hoy  cxistcn  papclcs  scnsiblcs  a  la  fotografia  a 
colorcs,  y  dcccnas  de  nuevos  materiales  que  nos  dcparará  la  cicnaa 
dcl  mundo  porvcnir. 

Una  nueva  tecnología  que  sumará.  igualmente,  a  los  matenalcs 
tpodemos  dc  coastracción.  dc  pictorizadón  y  esculrara,  antcs  cnumc- 
rados,  las  nucvas  herramicntas  creadas  por  la  mecámca  modcma,  talcs 
como  el  acrógrafo,  cl  lincôgrafo,  la  pistola  de  aire.  el  pantógrafo  dc 
proporción  niural,  la  cámara  dncmatográfica,  para  la  captacion  dcl 
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movimiento  y  del  espado,  d  proyector  déctrico,  y  todo  aquel  ins- 
rramcntai  quc  fadlite  y  cnriquczca  la  obra  plástica  figurativa. 

Una  nueva  tecnología  material  que  lógicamcnte  prcsuponc  una 
nucva  tccnología  fonnal,  relativa  a  las  nuevas  y  consecucntcs  for- 
tnas  dc  composición  y  perspectiva,  ya  que  las  tradicionales,  por  está- 
ticas,  por  mecámcas,  en  el  sentido  filosófico  dc  inercia,  no  corres- 
ponderian  ya  a  los  espados  activos  de  una  arquitectura  activa,  de  una 
arquitectura  en  quc  la  concepdón  de  las  formas  gcotnctricas  no  será 
inertc,  sino  dinátnica  en  un  grado  máximo;  la  concepdón  dc  que  d 
rcctángulo,  el  cuadrado,  la  drcunferenda,  etc.,  no  son  formas  fijas, 
sino  transformables  en  todas  las  geometrias  imaginables.  Una  com- 
posidón  y  una  perspecriva  que  se  realizan  considcrando  al  cspcctador 
no  como  una  cstatua,  o  como  un  autómata  que  gira  cn  eje  fijo,  sino 
coroo  un  ser  quc  se  mueve  en  una  topografía,  y  cn  un  tránsito  corres- 
pondicnrc  a  csa  topografía  de  naruraleza  infinita. 

Una  tccnologia  pictórica  y  cscultórica,  cn  suma,  quc  se  va  a 
agregar  a  supcrfides  arquitectónicas  cóncavas,  convexas,  dc  combi- 
nación  cntre  las  primeras  y  esta  úirima,  con  rompimientos  esccnicos, 
en  zonas  pictóricas  y  escultóncas,  prcvia  y  adccuadamentc  ubicadas 
dentro  de  las  arquitecturas. 

Una  tccnologia  psicológico-política  que  no  podrá,  cn  mi  con- 
cepto,  manifcscarsc  como  simple  agregado  dccorarivo  (casos  de  )a 
pintura  mumt  elegame  de  Lc  Corbussicr,  Miró,  ctc.)  sino  complc- 
mcnto  sodal  polttico-elocuentc,  esto  cs,  una  cstrucniración  formal 
nucvo-realista,  pues  de  otra  manera  la  funcionalidatì  de  csra  plástica 
integral  scría  incomplcta.  Hoy  por  hoy,  ya  cxistc  dcntro  dc  la  arqui- 
tcctura  moderaa.  y  cs  indudable  quc  sn  csencia  plástica  no  puedc 
scr  mâs  banal.  por  simplcmcntc  cxquisita. 

No  me  cabc  la  mcnor  duda  de  quc  la  tccnulogia  quc  usan  la 
niayor  partc  dc  mis  colegas  compatriotas,  sería  un  hccho  berétìco  de 
contrachoquc  en  la  came  plástica  dc  una  nucva  arquitccrura,  cn  el 
conjunto  ,lc  la  nucva  plástica  intcgral  que  anhclamos.  Imagfncse,  por 
un  momcnto,  la  escultura  lívfda  -la  cscultura  no  policromada-,  el 
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pano  mural  pictórico  — simple  ampliadón  dei  cuadro  de  cabailete 
o  de  raller— ,  los  procedimientos  denominados  fresco  y  «ncáusrica,  la 
composición  rígida  dentro  del  pano  mural  autónomo,  la  iiuminación 
tradidonal  de  la  obra  escoltórica  y  pictórica,  etc.,  y  se  comprenderá 
que  la  insistenda  en  ello  no  sería  otra  cosa  sino  una  forma  más  del 
equívoco. 

Voces  nuevas,  pues,  las  voces  nuevas  de  una  plásrica  integrai  que 
sólo  pueden  ser  emitidas  por  gargantas  nuevas. 

•  •  • 

Pero,  jcuál  es  la  exacta  significadón  y  trascendenda  del  mura- 
lismo  mexicano,  que  me  ha  permitido  hacer  las  consideradones  ante- 
riores,  en  el  conjunto  intemacional  del  ane  modemo?  Veamos:  los 
renacenristas  italianos  subdividían  el  arte  de  la  pintura  en  dos  parti- 
cularidades:  pmtttra  ilustrativa  y  phttura  decoratrua.  Tales  cran  sus 
denominativos  textuales. 

Llamaban  phttttra  ilustrativa  a  la  que  tenía  por  cometido  divul- 
gar  una  idea,  una  doctrina,  una  ideoiogía,  una  filosofía.  Llamaban 
pmtttra  decorativa  a  la  que  no  tenía  por  coinetido  divulgar  idea,  doc- 
trína,  ideología  o  filosofía  algunas,  sino  exdusivamente  omamcntar, 
adomar,  complcmentar  estéticamentc,  en  suma.  La  primera,  en  con- 
secuenda,  cra  phttttra  religiosa,  y  pmtura  profarta  la  segunda.  Aquella 
tenía  por  cometido  producir,  conforme  a  un  dogma,  Gólgotas,  Dcs- 
cendimientos  de  la  Cruz,  Ascensiones.  etc.,  y  ésta,  desnudos  paganos, 
paisajcs,  bodegones.  En  el  primer  caso,  se  trataba  en  rcalidad  dc 
composicioncs  (obras  de  carác-r  general),  en  el  segundo,  de  estu- 
dios  pardales  (obras  de  carácter  particular).  La  ptntura  ilustratìva 
tenía  por  mercado  la  Iglesia.  La  pintura  decorativa,  la  aristocracia  y 
los  mcrcaderes,  o  sea  el  embrión  renacentista  de  la  clase  que  hoy 
conoccmos  por  burguesia.  Esos  mercaderes,  naruralmente,  como  cau- 
sa  económico-sodal  generatriz,  detcrminaron  su  correspondicnte 
efecto  estético. 

Ahora  bien,  el  mundo  modemo,  el  mundo  post-Renacentista, 


mundo  de  econoinía  burguesa,  optó,  naturalmcnte,  por  la  pitmtra 
decoratìva,  por  la  p'mtura  adomo,  por  la  pintura  complemento  estético 
exclush'o  al  margen  dc  toda  impiicación  supuesra  extrapictórica.  A  su 
vez,  la  iglesia  y  el  Esrado  se  desentendieron,  totai  o  parcialmente,  de 
ese  problema.  Así  lo  determinaba  el  nucvo  orden  social. 

Sin  embargo,  dentro  dc  ese  orden  sodal  de  pmtura  decorativa, 
esro  es,  de  pintura  fomtalista  (la  forma  por  la  forma  misma  y  nada 
más),  dcntro  de  esc  orden  de  naturalismo  o  academismo  apolírico, 
de  neodasicismo  cezatmista  ajeno  a  toda  intcndón  idcoiógica,  de 
dadaísmo,  dc  fauvismo,  de  ctùnsmo  (sediccnte  concretista  o  abstrac- 
donista),  de  surrealistno  sujeto  a  la  “poesía  dcl  subconscicntc",  erc., 
se  produjo  una  excepdón:  el  movhttiento  de  phttura  modema  cn 
México.  Un  movimiento  que  nació  y  se  dcscnvolvió  sobrc  la  base 
dcl  más  inconfundible  programa  de  phtttera  ilusrrativa,  como  sc  vcrá 
después,  para  Uegar  a  consriruir  la  primera  expresión  contemporánca, 
el  primcr  antecedcnte  de  los  movimientos  en  favor  dc  una  nueva 
phmtra  decorativa  quc  hoy  agitan  al  mundo  cntero,  y  dc  una  mancra 
cspecífica  al  denominado  mundo  ocddental.  No  cs  orra  cosa,  in- 
cuestionablementc,  el  impulso.  con  centro  en  París.  quc  busca  en 
estos  precisos  momentos  la  salida  hacia  un  mtevo  realismo  mtegral, 
como  lo  demucstran  los  manificstos  y  obras‘(la  teoría  y  la  prácrica) 
de  socicdadcs  tales  como  El  bomJrre  testìgo  delmte  de  la  realidad 
(“L’homme  Temoin  Devant  La  Rcaiité"),  la  Sala  Necrrealista  dcl 
úlrimo  Salón  de  Otono,  y  muchos  otros  hechos,  Sociedadcs,  fmr 
otra  parte,  que  incluyen  entrc  sus  miembros  fundadores  a  formalistas, 
o  ex-fomtalistas,  rales  como  Pablo  Picasso,  Femando  Legcr,  Eduardo 
Pignon,  etc.,  erc. 

Esto  es,  una  corriente  intemadonal  que,  como  acontedó  en  Mé- 
xico  hace  muchos  anos,  después  de  arrojar  por  la  borda  las  doctrinas 
filosóficas  (no  son  otra  cosa)  del  artepurismo,  del  arte  libre  de  toda 
opresión  temática  e  mcltisive  tmecdótìca,  es  dedr,  las  doctrinas  filo- 
sóficas  “liberales"  de  un  arte  ortodoxamente  decorativo  (usando  la 
jusrísima  expresión  de  los  Renacennstas  italianos),  busca  precisamente 
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una  doctrina  filosófica  contrapuesta  a  la  anterior.  Una  doctrina  filo- 
sófica  que  no  pucde  constituir  en  esencia  más  que  un  nuevo  huttu- 
Ttìtino  en  cl  artc  de  la  pinrura,  que  no  puede  ser  más  que  un  movi 
miento  mievo-ilustrarivo.  Una  corricnte,  por  último,  que  inicia  su 
inarcha  — ya  larga  y  penosamentc  adelanrada  por  nosotros  en  Méxi- 
co —  cn  un  camino  quc  debe  conducir  ineludiblemente  hacia  las  con- 
dicioncs  filosóficas  y  aplicativas  que  produjcron  los  períodos  más 
florecientcs  de  la  historia  del  arte,  sólo  que  en  Las  condiciones  socia- 
les,  cicntíficas  y  tccnicas  de  nucstro  tiempo  y  del  tiempo  porvenir. 

Ahora  bien,  jcómo  se  cxplicaría,  con  mayor  precisión,  el  hccho 
antes  expuesto? 

Yo  lo  hc  explicado  ya  de  la  manera  siguiente: 

Nuestro  movinuento  pictórico  modemo  dc  México,  presentido 
reóricamente  desde  el  ano  de  1911,  tiempo  de  nuestras  primeras  re- 
vucltas  escudianiiles  de  Bcllas  Artes  contra  el  despotismo  de  la  peda- 
gogía  académica,  c  iniciado  románticamente  el  ano  de  1922,  época  de 
nuestras  priineras  prácticas  en  la  pintura  mural  y  el  grabado  poh'tico, 
es  la  única  manifestación  am'stica,  de  conjunto,  procedente  de  nn 
país  de  la  América  Latina,  quc  ha  obtenido  beligermcia  mremacional. 
En  todas  partes  se  le  menciona  y  se  le  discute.  Puede  decirse  quc  su 
repcrcusión  mundial  ha  sido  ya  mayor  que  la  alcanzada  por  la  obra 
poética  de  Rubén  Darío  pues  ésta,  de  evidente  origen  francés  en  su 
comienzo,  no  llcgó  cn  rcalidad  a  rcbasar,  como  fucnte  de  infiuen- 
cia,  los  límites  de  los  países  de  habla  espanola  y,  quizás,  portuguesa. 

Se  trata,  cvidcntementc,  del  primer  impuLso  artístico  latino- 
americano  no  colonial,  no  dcpcndienre,  quc  no  cs  un  rcflejo  meci- 
nico  profcsional  del  artc  francés  en  boga  —  como  acontece,  en  mayor 
o  mcnor  proporción,  en  todos  los  países  dc  América,  y  también  en 
Espaiia— ,  sino  más  aun,  y  muy  detcrminantemente,  un  brote  con- 
creto  de  reforma  profunda  en  el  dcsconcierto  dcl  artc  contemporáneo 
universal,  independicntcmcnte  de  lo  ernbrionario  o  valioso  que  se 
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considere  el  conjunto,  o  las  panes,  de  su  producción  directa,  como 
valor  absoluto  intrínseco  de  arte. 

México,  cn  cfecto,  fué  cuna  de  la  primera  manifcstación  objetiva 
de  la  era  prescnte  en  favor  de  un  nucvo  y  mayor  arte  de  Estado,  en 
suma,  cn  el  terreno  de  la  plástica.  E1  priiner  país  cn  donde  los  ar- 
tistas  aplicamos,  cn  actitud  colcctiva,  la  determinación  de  rcconquistar 
las  grandcs  forrnas  socialcs  dc  expresión  cn  las  artes  plásticas,  des- 
aparccidas  prácticamcnte  con  la  terminación  dcl  Rcnacimicnco;  la 
conquista  de  la  cquivalencia  moderna.  en  las  condiciones  dc  la  vida 
y  dc  la  técnica  modemas,  concretamos  ahora,  dc  las  fomias  sociales 
mayorcs  corrcspondientes  a  las  que  habían  servido  para  matcríalizar 
el  artc  rcprcscntativo  en  las  cpocas  más  florccientes  dc  la  Historia. 

Mcxico  fué,  así,  en  todo  el  mundo  modcrno,  cl  único  lugar  don- 
de  se  produjo,  consecuentemente,  el  primer  acto  de  rcbcldia.  teórica 
y  práctica,  dc  abajo  a  arriba,  de  adentro  a  fuera,  contra  las  formas 
prcdominantcs  cn  una  producción  plástica  destinada  formalmente, 
físicamcnte,  únicamente  — con  exdusión  de  las  grandes  formas  socia- 
les  que  habían  prcdominado  en  el  pasado— .  a  servir  dc  completuento 
y  cquivalencia  estética  al  drcunscrito  hogar  rico,  culto  o  snob;  pues 
no  es  otra  cosa,  en  úlrimo  extremo,  toda  esa  pequena  plásnca  encon- 
chada,  de  clite,  creada  cn  la  inrimidad  prccaria  para  la  intimidad  aco- 
modada.  gcnial  o  estúpidamente  pueril,  dc  técnica  material  anacró- 
nica,  biológicamente  mezquina  siempre,  a  la  que  hoy  aplicamos  los 
denominarivos  comunes  de  “pintura  de  caballcte"  “dibujo  uniejem- 
plar",  "escultura-bibelot  de  banco  giratorio"  y  “litografía  y  grabados 
tradicionalcs  de  tiraje  rcduddo  y  numerado”;  las  formas  plásticas  o 
gráficas  excepcionales,  secundarias,  en  las  iinportantcs  civilizadoncs 
de  aycr  (pucsto  que  siempre  han  existido  y  sicmprc  podrán  cxistir 
las  pequenas  pinruras,  esculturas  y  grabados  dcstinados  a  la  intimidad 
dcl  hogar),  converridas  en  las  formas  plásticas  socialcs  fundamentales, 
únicas,  dc  hoy. 

Un  anhclo  nuevo  y  un  impulso  de  rcbcldía  surgidos  en  el  Mé- 
xico  dc  la  Revolución;  la  equivalencia  de  la  Revolución  Mexicana,  en 
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el  campo  de  la  cultura;  un  movimiento  que  al  hacer  hincapié  en  la 
causa  social  matriz  del  objeto  de  arte  de  hoy,  la  naturalcza  deter- 
minante  de  su  dcinanda  económica,  fijó  lo  escncial  dc  todo  el  ícnó- 
mcno  estético-plástico  dcl  mundo  cntero  de  su  tiempo.  Un  impulso 
colectivo  quc  tiene,  en  csa  virtud,  el  mérito  trascendenra!  de  habcr 
hccho  tal  “descubrimiento",  la  primera  plataforma  critica  — autocrí- 
tica,  en  consecuencia— ,  indispensable  en  lo  absoluto  para  que  cl 
mundo  del  ane  pueda  avanzar  hacia  el  futuro. 

E1  único  movimiento,  pucs,  con  persptctivas,  muy  iniciaies  pero 
suficientemcnte  categóncas,  cn  el  conjunto  vacío  de  las  anes  piásti- 
cas  contcmporáncas  del  mundo  cntero. 

E1  único  impulso  intcmacional  con  una  tcoría,  muy  juvenil  dcr- 
tamente,  la  teoría  rudimcntaria  dc  un  movimíento  embtionario  aun, 
pcro  una  teoria  y  una  teoria  vital,  en  todo  caso.  Ademis,  ei  único 
movimiento  intcrnacional  modcmo  con  una  práctica  inicial  conse- 
cucntc  con  su  teoría,  una  práctica  con  todo  lo  contradictorío  quc 
tienen  inevirablemcntc  los  pcriodos  de  transición.  aùn  carentes  de  las 
formas  y  subformas  intcgralmcnte  propias,  con  todo  lo  mixto  quc 
les  cs  natural  en  las  ineludiblcs  etapas  anteriores  a  la  construcción 
dc  “su  propia  catedral  gútica",  con  todos  los  mconvenicntes  de  lo 
que  aún  es  balbucientc.  de  lo  que  aún  no  ha  configurado  su  propia 
elocuencia  y  su  propio  adcmán,  pero  indudablemente  una  práctica 
con  un  amplio  camino  por  dclantc,  el  único  carnino  físico  — y  esté- 
rico,  cn  consccuencia-,  que  conduce  funcionalmentc,  en  acto  de  equi- 
valencia  social.  hacia  lo  que  hoy  podemos  llamar  un  nucvo  realismo, 
el  mievo  realismo  mtevo-hummista  del  presente  y  dcl  futuro  inme- 
diato  y,  como  posterior  dcsidcrátum.  hacia  un  nucvo  y  más  grande 
clasicismo. 

Un  movimiento,  nuestro  movimicnto  dc  México  en  favor  del 
arte  público,  que  dió  vida  por  primera  vez  en  varios  siglos  a  un  nuevo 
ripo  de  arrista  civil,  a  un  nuevo  arrista  ciudadano,  a  un  nuevo  artista 
combariente,  en  contraposición  al  arrisra  tradicional  de  Mexico,  al 
arrista  mcxicano  anterior  a  la  Rtvolución,  típico  bohemio  montpar- 
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nassiano,  de  exclusiv3  y  muy  precaria  economía  burocrárica  — acadé- 
mico  o  fauve— ,  de  la  América  Larina,  y  en  concraposición  también 
al  parasicario  subsnob  apolírico,  o  polírico  dilcttante,  de  Europa.  El 
nucvo  tipo  de  artista  que  forzosamenrc  debía  corresponder  a  una  nue- 
va  manera  de  producdón  fundonal-sodal  pública  en  el  arte. 

Un  movimiento  de  arte  moderno  con  una  plataforma  polírica 
iógica:  la  conquista  de  los  medios  de  materialización  del  arte  público, 
arte  mayor,  en  toda  la  amplitud  de  los  rcrminos,  similar  cn  su  tiempo 
al  de  todas  las  grandes  épocas  de  la  historia  del  arte,  mediartte  la 
conquista  del  soporte  económico  del  Estado,  con  cl  correspondiente 
apoyo  polírico  y  financicro  de  los  orgarúsmos  populares  cxistentcs  o 
por  venir.  Esto  es,  la  única  inancra  razonable  de  llcgar  a  substituir 
el  acrual  secuestro  económico  — la  obra  dc  arte  que  físicamente  hace 
posiblc  ese  secuestro— ,  para  goce  exclusivo  de  pocos  hogarcs  ricos, 
“cultos”  y  snobs,  por  el  usufructo  dvil,  público  hasta  lo  máximo. 

Soludón  parricularmente  importantc,  la  única  soludón  en  nues- 
tros  paises  de  la  América  Larina,  donde  se  carece  en  lo  absoluto  de 
todo  mercado  artísrico  interior  privado.  Dondc  no  hay,  tampoco, 
ninguna  perspecriva  histórica  para  que  cse  mercado  — con  la  ampli- 
tud  indispensable,  en  todo  caso—  pueda  aparecer  aiguna  vez. 

La  única  ruta,  sm  duda  alguna,  que  tendrán  que  seguir  indefe’c- 
tiblemente,  en  un  próximo  futuro,  todos  los  anistas  de  todos  los  paí- 
ses,  indusive  los  de  París  y  los  parisrmstas. 

.'Puede  proponerse  otra  cosa  después  de  analizar,  aunque  sea  so- 
mcramente,  el  actual  panorama  artístico  del  mundo?  cExiste,  acaso, 
otro  índicc  indicador  dc  nuevas  rutas?  Las  corrientes  modernas  de 
París,  lo  único  vivaz  de  anteayer,  se  han  quedado  definitivamente 
afónicas. 

•  •  • 

-Cuál  fué  el  proceso  histórico  — tanro  ideológico  como  técnico— 
de  la  pintura  mexicana  modema?  Creo  que  sobre  este  particular, 
por  scr  dc  extraoidinaria  importancia,  debcrcmos,  en  efecto  abrir  un 
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parénteàs  explicativo.  No  cabc  duda  que  en  los  Estados  Unidos, 
como  en  muchas  otras  partes  dcl  mundo,  se  habla  dc  la  pincura  me- 
xicana  modema,  dcl  “Renacimicnto  Mexicano  en  la  pintura",  pero 
poco,  o  maJ,  se  sabe  lo  que  esc  movimiento  representa. 

La  pintura  mexicana  modema  es  la  primera  manifcstación  artís- 
rica  de  la  América  Latina  que  ha  merecido  ocupar  sirial  de  primera 
fila  en  el  concierto  dc  la  cnltura  universai. 

En  ias  postrimerías  dcl  porfirismo,  la  mente  intelcctual  de  ios 
mexicanos,  como  su  cconomía  y  su  política,  era  típicamente  colonial. 
No  tenían  ojos  más  que  para  las  manifestaciones  del  arte  europeo, 
solire  todo  para  las  de  París.  Ningún  acto  dc  rebcldía  contra  la  “me- 
trópoli  dc  la  crcación  artística".  Ni  cl  más  levc  anheJo,  por  simple 
impulso  dc  dignidad  humana,  en  favor  del  derecho  nadonal  a  la  par- 
ririparión  en  el  progrcso  dd  fenómeno  culrural  intemacional. 

Hasta  1904,  o  1906,  aparericron  los  primeros  balbuceos  fccun- 
dos.  Ei  Doctor  Atl,  a  su  rcgrcso  de  Europa,  inirió  una  cainpana  dc 
prosclitismo,  aun  sin  formulaciones  teóricas  concretas,  en  favor  de  la 
pintura  mural  y  dc  la  “mexicaiìi/.ación  del  arte”. 

Atl  era  entonces  un  socialista  dc  tipo  italo-espanol,  o  mejor  di- 
cho,  un  anarco-sindicalista.  Sus  inquietudes  estéticas  se  producían 
paralclamcnte  con  las  actividadcs  politicas  de  la  Casa  dei  Obrero 
Mundial  contra  la  dictadura  oligárquica  dc  Porfirio  Díaz. 

Más  tarde,  en  1908-10,  sc  produjeron  las  primeras  manifcstacio- 
ncs  pictóricas  con  temárica  nacionaiista.  Francisco  de  la  Torrc,  Sa- 
tumino  Hcrrán,  etc.,  son  sus  primeros  autorcs.  Parcce  scr  quc  cl 
impulso  popuiista  o  popularista,  follclorista  en  esencia,  es  el  que  pre- 
cedc  a  todos  los  impomntes  movimientos  cn  el  arte. 

En  1911,  como  consecucncia  exphcable  de  la  nueva  corriente 
impresionista  de  Europa,  los  alumnos  dc  la  Escueia  de  Bellas  Artes 
nos  lanzamos  a  la  huclga.  Objeto  del  movrimiento:  suprcsión  total 
dc  los  mctodos  acedímicos  y  establecimiento  de  una  escucla  al  aire 
libre.  Jóvenes  revolucionarios  que  venían  de  participar  activamente 
cn  la  lucha  política  contra  la  dictadura  porfiriana  (José  de  Jesús  Iba- 
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rra.  Grariel  Cabildo,  Miguel  Angel  Femándcz,  ctc.),  encabezaron 
la  acción  refcrida.  Los  más  jóvencs.  y  entre  cllos  yo,  nos  sumamos  a 
sus  acrividadcs. 

Triunfó  la  huelga  y  se  abrió  la  primcra  escuela  ai  airc  libre  en 
cl  pucblo  dc  Santa  Anita,  bajo  la  direcrión  del  pintor  imprcsionìsta 
Alfrcdo  Ramos  Martínez. 

En  1913,  los  alumnos  de  Ia  ílamante  Escuela  dc  Santa  Anita  re- 
partíainos  nucsrro  tiempo  cntre  actividades  conspirativas  contra  el 
régiinen  de  Vjctoriano  Huerta  y  preocupariones  técnico-formalcs  del 
imprcsionismo. 

Gm  la  conspiración  vino  la  pcrsccucidn  y  el  ingreso  dc  la  ma- 
yor  parre  de  nosotros  al  ejército  de  la  Revolurión,  cl  ejcrrito  Cons- 
titucionalisra. 

Así  cmpc/.o  nucstro  contacto  direao  con  el  pueblo  dc  Mexico. 
Pero  no  fué  sólo  el  contacto  con  cl  hombrc  de  Mcxico,  sino  con  la 
idiosincrasia  o  idiosincrasias  del  hombrc  de  México,  con  la  gcngra- 
fía,  con  la  arqueología,  con  la  historia  entcra  del  artc  de  México,  con 
su  arte  popular,  con  la  cultura  entera  de  nuestro  país.  rcsumicndo. 
Estc  contacto  dió  mucrte  en  nosotros  al  tradicional  bohemio  pa- 
risiensc. 

Así  pudimos  conccbir  que  cl  arte  había  tenido  una  gran  íun- 
ción  social  cn  todos  los  importantes  períodos  dc  la  historia,  ya  fucra 
artc  de  Estadt»  o  artc  subversivo  contra  cl  Estado.  Nos  parccio  cvi- 
dcntc,  frcnte  al  asombro  de  los  estetas,  cmbriones  de  "artepunsMs", 
que  el  artc  cristiano  había  sido,  ni  más  ni  menos,  un  artc  »le  pro- 
paganda. 

Coadyuvar,  pucs,  al  desarrollo  de  la  Rcvolurión  Mc.xicana  cn 
proceso,  desde  la  plaraforma  de  la  producrión  artísrica,  fuc  dcsde 
entonces  nucstro  deseo  más  grande. 

En  1919,  otros  pintores  y  yo,  fuinios  aÇuropa.  En  París  cncon- 
tré  a  Diego  Rivera.  Así  se  produjo  el  encuentro  cmrc  el  nucvo  fer- 
vor  y  el  nucvo  ideario,  de  los  jóvenes  pintores  mcxicanns  quc  había- 
mos  parricipado  de  una  manera  directa  en  las  luchas  armadas  de  la 
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Revolución  Mexicana,  reprcsentados  por  mí,  y  un  período  imporran- 
rísimo  de  la  revolución  formal  en  las  artes  plásticas  de  Europa,  repre- 
sentado  por  Rivera. 

París  vivía  entonces  el  período  post-cubista,  quizás  cl  más  ìm- 
portante  de  las  corrientes  modemas.  L-as  teorías  dc  Cczanne  y  sus 
prosélitos:  “Hacer  del  impresionismo  un  arte  como  el  de  los  museos; 
estructurar  geométricamente”  me  parecieron  — conio  lo  eran—  el  prin- 
cipio  de  una  posiriva  rcvalorización  del  arte.  Ahora,  naturalmentc,  por 
lo  increíblcmentc  elemenralcs,  mc  sirvcn  para  comprcnder  lo  pro- 
fundo  del  pozo  de  decadencia  en  que  había  caído  el  artc  con  la  ter- 
minación  del  Rcnacimiento. 

En  1921,  resumicndo  mis  idcas,  que  eran  las  de  los  companeros 
estudiantcs  de  pintura  que  habíamos  participado  cn  la  lucha  amiada 
y  las  ideas  de  Diego  Rivera,  que  eran  las  ideas  del  movimiento  reno- 
vador  del  París  dc  entonces,  di  cxprcsión  en  la  rcvista  “V'ida  Amé- 
rica”,  de  Barcclona,  a  mi  conocido  "Manificsto  a  los  Plásticos  de 
América”:  Constituir  un  arte  monumcntal  y  heroico,  un  arte  hu- 
mano,  un  arte  público,  con  el  ejcmplo  directo  y  vivo  de  nuestras 
grandes,  y  extraordinarias  culturas  prchispánicas  de  Amcrica. 

Un  poco  más  tarde,  y  csto  me  parcce  hoy  muy  importante,  agre- 
gué:  "La  revolución  pictórica  dc  París  cs  una  revolución  de  las  su- 
perficics  de  las  relas  hacia  arriba,  v  una  revolución  verdadera  y  pro- 
funda  sólo  puede  serlo  dc  la  superficie  de  las  tclas  hacia  arriba  y 
hacia  abajo.  Es  dccir,  una  rcvolución  en  lo  que  a  la  función  del  arte 
respecta  y  en  lo  quc  concicme  a  las  fomias  corrcspondientes  a  esa 
función  y  no  sólo  cn  los  estilos.” 

Pero,  jcómo  realizar  un  artc  monumental  y  heroico,  un  arte  pú- 
blico?  Artc  público,  nos  dijimos,  es  igual  a  arte  mural.  Y  así  cmpezó 
cl  movimiento  muralista  mexicano,  raíz  y  tronco  dc  toda  la  pintura 
mexicana  modema  y  de  las  ramificaciones  de  ésra  en  el  grabado,  la 
escultura,  la  música,  la  literatura,  Ia  cincmatografia,  etc. 

Mas,  jcuál  es  la  tccnica  del  arte  mural?  La  encáustica  y  el  fres- 
co,  que  fueron  los  procedimientos  de  la  Anrigiiedad,  la  Edad  Mcdia 


PRIMERA  F.XPERIENCIA  PARA  LA  REINTECRACIÓN  PLÁSTICA 
V  el  Renacimicnto,  nos  rcspondimos,  y  pusimos  manos  a  la  obra.  No 
se  puede  saltar  hacia  el  futuro  sin  apoyarse  en  el  pasado. 

En  1923,  frente  al  convencimiento  de  que  la  tcmática  de  nues- 
tras  primeras  obras  no  correspondía  a  la  función  que  teóricamentc 
le  habíamos  senalado  a  nuestra  producción  pictórica,  resolvimos  or- 
ganizamos  en  un  Sindicato  Profesional  que  denominamos  "Sindicato 
de  Pintores,  Elsculrores  y  Grabadorcs  Revolucionarios  de  Mcxîco”. 

Estc  hecho  nos  entregó  a  la  militancia  política  y  mejoró  el  ca- 
rácter  idcológico  de  nucstra  temática. 

Sin  cmbargo,  nuestros  procedimicntos  y  formas  profesionales 
dc  producción  siguieron  siendo  las  mismas:  las  pcrdidas  formas  del 
pasado. 

En  1924,  Ias  corricntes  políticas  en  quc  habíamos  penetrado,  nos 
condujcron  de  manera  instintiva  a  la  ampliación  del  carácter  público 
dc  nuesrra  obra  común.  Nos  interesamos  por  la  estampa  o  el  arte 
impreso  y  editamos  cl  periódico  “El  Afachcte”,  como  órgano  de  nucs- 
tro  Sindicato.  Fué  la  tarjeta  dc  prcsentación  ante  las  grandcs  masas 
popularcs  dc  nucstro  país. 

Discrcpancias  políticas  con  cl  Gobiemo,  nuestro  patrón  en  el 
campo  dc  la  pintura  mural,  trajcron  consigo  cl  rompimiento  dc  nues- 
tra  organización  profesional.  Rivera  y  sus  ayudantes  siguicron  pin- 
mndo  muralcs.  Xavicr  Guerrcro,  Amado  de  la  Cueva,  Reycs  Pérez, 
etc.,  y  vo,  opramos  por  la  gráfica  cn  las  piginas  de  "E1  Machetc”. 
Orozco  y  otros  se  fucron,  por  algún  tiempo,  a  los  Estados  Unidos  y 
a  Sud-Aniérica. 

Despucs,  intcnsas  acrividadcs  politicas  v  sindicales,  la  cárcel,  ctc. 
Ya  no  cranios  los  simplcs  "aficionados"  de  la  Revolución  que  fuimos 
al  principio,  sino  verdaderos  militantes  en  proceso  de  desarrollo. 

En  1930,  por  estar  sujcto  a  un  cstricto  control  policial,  mc  radi- 
qué  cn  Tasco.  Mi  propc>sito  era  cl  de  reintegrarme  por  entcro  a  la 
producción  artísrica.  convcncido  de  quc  mis  cxperiencias  politicas  se 
rraducirían  inevitablcmentc  en  nuevas  formas  plásricas.  Y  rcalicé  una 
amplia  cxposición  en  cl  Gisino  Espanol  de  esta  ciudad. 
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Sin  cmbargo,  ya  realizada  dicha  cxposición,  y  en  una  confercncia 
que  pronuncié  en  Ja  misnia  sala  cn  que  aquélla  se  efectuaba,  dije  lo 
siguientc:  “No  sicmprc  respondc  la  obra,  ya  cn  práctica,  a  nucïtro 
pcnsamiento  teórico.  Son  más  duros  los  rcmanentcs  del  pasado  que 
la  conciencia  ideológica.  Lc  he  agregado  a  mi  obra  rcciente  una  me- 
jor  estructura,  más  volumen,  y,  qui/is,  mcjor  cxpresión  polírica;  pcro 
eso  no  basta.  siguc  siendo  primirivista  y  dc  torpe  ejecución." 

Mientras  tanto.  habían  aparccido  en  México  nucvas  gcncracio- 
ncs  de  pintores  teóricamcnte  adictos  a  nucstro  movimicnto:  Rufino 
Tamayo,  Castcllanos,  etc.  Pero  cstos  pintores,  al  margen  de  la  lucha 
política  cn  que  nosotros  habíamos  venido  operando,  acenruaron  el 
carácter  cristianista,  arqueologista,  folldorista.  pintorcsco  cn  suma,  dç 
nuestro  primer  periodo.  Ademis,  iniciaron  de  manera  más  dirccta 
que  nosotros,  el  paso  de  la  pintura  mural  a  los  cuadros  transportables. 
De  hecho,  su  concepción  dejó  de  ser  politica  para  hacersc  cxdusi- 
vamente  "mexicanista”.  Constituían  cl  enibrión  dcl  ‘'artepurismo 
actual”.  La  forma  más  gravc  de  la  desviación  dentro  de  nucstra  par- 
ticular  corriente. 

Su  técnica  material  siguio  siendo  la  misma  de  sus  antecesores  in- 
mediaros;  la  misma  dc  nosorros. 

Extorbos  dc  caráctcr  policiaco  mc  obligaron  a  exiliarme  cn  los 
Estados  Unidos.  Esto  cs.  a  rrasladarme  a  un  pais  de  gran  desarnillo 
industrial.  Así  cmpicza  la  hi.'toria  de  niis  tan  comcnrados  y  comba- 
tidos  trucos  tccnicos.  Trucos  quc  continuc.  más  tardc,  en  la  Argcnti- 
na,  cn  Chile  y  en  Cuba.  Pcro  ninguno  de  dichos  trucos  fuc  resultante 
dc  una  tcoría  preconcebida,  sino  siempre  de  hechos  imprevisibles,  de 
hechos  casuales. 

En  1934,  ya  de  regreso  a  México,  y  después  de  la  realriación 
parcial  de  muchas  dc  las  cxpcricncias  antcs  rcferidas,  me  cncontré  con 
el  panorama  pictórico  siguiente:  Orozco  v  Rivera  hahían  mcjorado 
su  primirivo  oficio  tradicional,  pcro  sus  procedimientos  materiales, 
segufan  siendo  tan  arrcsanos  como  antcs.  Los  pintores  dc  las  subsc- 
cuentes  generaciones  ya  no  eran  mexicanistas  en  abstracto,  sino  quc 
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sufrían  de  gravísimas  contaminaciones  '‘artepuristas’’  correspondientes 
a  la  llamada  “Escuela  Modema  de  París".  Un  "cocktail”  de  pinrores- 
quismo  mcxicanista  y  de  pintoresquismo  parisitnse,  daban  la  nou 
esencial  a  sus  obras.  Para  ellos,  la  pintura  mexicana  no  pasaba  de  ser 
más  que  una  rama,  y  una  rama  académica,  de  la  pintura  de  París.  Su 
récnica  matcrial,  como  la  de  sus  fuentes  imelecruales,  seguía  sicndo 
tan  primitiva  como  siempre.  Otros,  se  iniciaban  en  un  neoacademismo 
de  intcnción  umbién  nacionalisu.  Y  considcrando  al  conjunro  de 
la  producción,  apareda  como  evidentc  el  abandono  dcl  impulso  mo- 
numental,  heroico,  nucvo  realisu  verdadero.  En  cambio,  laría  una 
preocupadón  comerdal.  con  el  deseo  de  conquisur  el  mcrcado  dc 
ios  Esudos  Unidos  y  el  mercado  turísrico  yanqui. 

Esto  me  llevó  a  escribir  artículos  quc  provocaron  mi  enconada 
controversia  con  Rivera.  En  esa  controvcrsia  afirmé  lo  siguientc: 
Quc  se  hacía  arte  para  ia  exportadón  turística;  que  el  muralisnio. 
aunquc  superior  desde  el  punto  de  visra  dcl  oftdo,  se  habia  reducido 
lamentablementc  cn  su  proporción  fíáca;  que  había  que  superar  ìas 
técnicas  y  formas  cristìanas;  que  habia  que  llevar  a  un  grado  dc  ma- 
yor  aencia  los  mérodos  aún  primirivos  y  falsos  de  composición  y  dc 
perspcctiva;  que  con  un  órgano  de  iglesia  podía  rocarse  técnicamente 
un  hinmo  revoludonario,  pero  que  esre  insmimento  no  era  el  ade- 
cuado  para  tal  fin;  que  había  que  pasar  de  las  arquitecturas  coloniales 
a  las  arquirccturas  modemas,  en  las  que  previamcnte  se  hubicra  con- 
cebido  el  agrcgado  de  la  pintura  mural. 

De  1939  a  la  fecha  he  ejecutado  obras  nHirales*en  la  ciudad  de 
México,  en  Chilc,  en  Cuba  y  nuevanientc  en  México.  Las  intendoncs 
técnicas  de  esos  murales  aparecen  en  Ja  explicación  dc  mis  trucos,  no 
cabiendo,  por  Io  tanto,  en  los  límites  de  esu  obra,  haccr  ampliadoncs 
sobrc  cilos. 

Pero  hay  algo  sobre  lo  cual  conviene  insisfir:  el  panorama  pic- 
tórico  que  encontré  en  México  a  mi  regreso  dc  la  Argentina,  aíio  dc 
1934,  no  se  ha  inodificado  en  lo  fundamental  si  no  es  en  cl  scncido 
del  empeornmicnto.  A  la  confusión,  ya  descriu,  dc  los  pintores,  dcbe 
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sumnrse  hoy,  una  mayor  confusión  de  aquellas  personas  que  se  dedi- 
can  a  escribir  sobrc  pintura.  Muchos  de  ellos  son  buenos  '  poeras  , 
pero  sus  métodos  de  análisis.  similares  a  los  de  los  críticos  de  arte  de! 
mundo  svob  o  acadcmico  contemporáneo,  no  lcs  peimite  liegar  a 
condusiones  constructivas.  Ignorando  la  verdadera  naturaleza  y  tras- 
cendenria  históricas  de  nuestro  movimiento,  se  han  converndo  la  ma- 
yor  parte  de  cllos  en  accntuadores  cotidianos  dc  las  graves  desviacio- 
ncs  que  he  venido  senalando.  Ellos  tambicn  han  ingerido  el  vcneno 
del  “artcpurismo". 

jCuál  es,  cntonces,  pregunto,  la  salida  frente  a  la  senalada  situa- 
ción?  Muchos  pintores  crcen  que  todo  radica  en  condenar  lo  que 
ellos  llaman  “el  monopolio  de  los  tres  grandes”.1  Pero  estos  colegas 
nada  cn  lo  absoluto  podrin  conseguir  si  no  presentan  una  doctnna, 
con  un  plan  concrcto  y  una  obra  superiores. 

Esta  doctrina  podría  partir  de  las  siguicntcs  críricas: 

1. -Crírica  sistemárica  a  la  concepción  mexicanista  (nada  es  peor 
que  el  nacionalismo  a  ultranza  en  el  ane).  al  arqucologism.i.  al  revo- 
lurionarismo  populisra.  al  estancamiento  tccnico-material  (el  arcais- 
mo  tccnico-material  conducc  ineludiblemcntc  al  primitivismo  en  cl 
estilo),  quc  siguc  caracterizando  la  obra  de  Diego  Rivera,  no  obstante 
el  enorme  valor  intrínseco  de  ésta  cn  el  conjunto  del  arte  mcxicano 
y  dcl  arte  mundial. 

2. -Crírica  sistemática  a  las  inciinarioncs  ‘•artepuristas"  (más  de 
inrenrión  tcórica  que  de  aplicarión  formal,  por  suerte) ,  como  cl  con- 
fusionismo  polirico  (liberalismo  nihilista),  que  ha  aparccido  de  una 
mancra  notoria  cn  la  obra  dc  José  Qcmcnte  Orozco,  no  obstante  la 
extraordinaria  fuerza  potcndal  de  clìa. 

3. — Crítica  sistcmárica  a  lastres  místicos,  el  subjetivismo  a  vcces 
rominrico  (clementos  antitéricos  dc  una  intcr.ción  modema  y  realista 
integralcs),  que  aparecen  en  mi  obra,  lo  mismo  que  a  lo  obscuro  o 
incompleto  de  mis  formulaciones  teóricas. 

i  Asi  se  denomina  en  México  il  gmpo  fomado  por  J.  C  Orotco,  Diego  River» 
y  D.  A.  Siquciros  (N.  de  U  E.). 
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4. — Critica  sistemática  del  “artepurismo”  coionial-intelectual 
(malinchismo),  cronológicamente  rctrasado  (nuestro  movimicnto 
tuvo  sus  orígenes  formales  en  las  valiosas  inquictudes  cubistas  antc- 
riores  a  1914,  con  las  pxácticas  de  Rivera),  lo  mismo  quc  el  pinro- 
rcsquismo  subjerivista-decorativo,  que  ahoga  la  obra  dc  Carlos  Mé- 
rida  y  Rufino  Tmuyo,  no  obstante  la  valiosa  caparidad  profesional 
dc  ambos  artistas,  cotno  ahoga  la  de  todos  aquellos  mexicanos  que 
han  descrtado  de  nuestro  movimicnto  común  para  sumarsc,  teórica  y 
prácricamente,  a  las  corríentes  ya  agotadas  o  desviadas  de  la  “Escuela 
Moderna  de  París”  y  que,  hoy  por  hoy,  sólo  responden  al  mcrcado 
snob. 

5. — Crírica  sistcmática  al  neoacademismo  mexicanista,  tradiciona- 
Iista,  que  evá  danando  la  obra  de  muchos  talentosos  pintorcs  jóvenes 
dc  las  sui'  .-cuenres  generacior.es  y  para  los  cuales  “el  buen  ofirio", 
“la  buen?  pintura”,  “cl  buen  dibujo”,  y  “el  bucn  grabado",  asi.  en 
abstracro,  y  todo  realizado  a  través  de  técnicas  arcaicas,  consrituye  su 
única  doctrina  formal,  por  olvido  manifiesto  del  propósito  monu- 
mcntal  y  de  realismo  integral  que  formó  la  base  de  nucstro  mo- 
vimiento. 

6. — Crítica  sbtemárica,  resumiendo,  a  las  dos  causas  fundamenca- 
les  de  descomposidón  — de  crisis,  por  lo  ranto— ,  que  hay  en  nuestra 
pinrura  modema  de  México  en  su  conjunto:  a)  La  penástencia,  el 
estancamienco,  en  las  teorías,  en  las  técnicas  materíales  y  cn  los  csti- 
los  neccsariamente  primitivos  y  primitivistas,  de  la  cpoca  inirial  de 
nuestro  movimiento;  b)  La  progresiva  deserción  do  las  doctrinas  y 
prácricas  del  senalado  movimiento  nuevorrealista  surgido  cn  México, 
para  sumarse  a  las  comentes  de  ia  sedicentc  escuela  artcpurista  de 
París,  que  de  una  inquietud  desrinada  teórícamcnte  a  encontrar  un 
nuevo  orden  en  la  pintura,  a  “hacer  del  imprcsionisrno  un  arte  como 
el  de  los  museos”,  cs  decir,  un  nuevo  clasicismo,  sc  transformó  en 
una  acritud  caótica  de  especularioncs  purarnente  formalista,  para  lle- 
gar  a  converrirse  en  un  nuevo  estilo;  en  jugarreta  plástica  para  solaz 
de  "damas  y  caballeros”  (corí  las  anteríores  afirmaciones  sobre  el 
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“artcporismo  dc  Pnris"  no  precendo  negar  la  gran  importancia  que 
tuvo  cal  movimicnto,  como  impulso  de  demolición,  frente  a  las  ruti- 
nas  dcl  acadetnismo  tradicional,  pero  otra  cosa  es  pcrmaneccr  "gra- 
ciosamente"  cn  la  ctapa  de  dcmolición). 

Rcsumiendo: 

Contrariamcntc  a  lo  quc  afirman  los  estetas  seudo-modernos  de 
las  corrientcs  dc  París,  sí  hay  progreso  fonnal  cn  las  ancs  plásticas 
(cuando  digo  "fonnaP'  nie  rcfiero  al  fenómeno  material  v  profesional 
quc  culmina  cn  el  estilo).  lìste  progrcso  de  fomia,  quc  cs  acumula- 
ción  progrcsiva  — y  aumcnto,  por  lo  tanto—  de  valores  plásticos,  per- 
feccionamiento  dcl  lenguajc  plásnco,  como  de  la  clocuencia  plás- 
rica,  va  históricamcnte  de  la  invención  dc  la  silueta,  pasando  por  la 
invención  dcl  csqucma  de  la  fonna,  a  la  invención  del  esquema  del 
espacio.  a  la  invencinn  de  la  pcrspecriva.  a  la  invcnción  de  la  mati- 
zación  del  espacio.  a  la  invcneiôn  del  movimiento  de  ias  formas  en  el 
espacio,  a  la  invcnción  de  mayor  número  y  'juego  de  texturas,  a  la  in- 
vención  dc  la  vibraeión  dc  la  luz  y  el  énfasis  en  e!  descubrimiento  de 
los  elementos  subjetivos  (absrractos)  que  evidentemente  fomian  par- 
tc  del  compuesto  de  los  seres  y  las  cosas  objerivas.  Un  progreso 
histórico,  quc  no  sc  diferencia,  dentro  de  su  parricularidad  del  que 
sigucn  inherentemcntc  las  ciencias  y  la  sodología. 

Pues  bien.  nucstro  movimienrò  de  arte  modemo  en  México,  tan- 
to  por  su  reoria  como  por  su  práctica  se  encamina,  a  pesar  de  los 
senalados  hechos  negativos,  hacia  el  encuentro  y  acumulación  de 
todos  los  valorcs  positivos  dc  la  plasrica  que  nos  lia  lcgado  la  hisroria. 
Es  el  único  movimiento.  en  el  mundo  entero,  que  realiza  tal  inten- 
to.  Es  el  desidcrárum  ctemo  dc  un  realismo  cada  vez  más  integral, 
cada  vcz  más  vcrdadcro.  Por  cso  no  puedc  haber  mejor  anhclo  quc 
cl  dcl  post-barroquisnm. 


CAPITULO II 

PINTURA  MURAL  MODERNA 
EN  ARQUITECTURA  VIEIA 


En  el  muralismo  mexicano,  y  en  cl  de  todo  el  univcrso,  sc  prcsenra 
un  problema:  tqué  hactr  con  Ios  edificios  viejos  (las  viejas  arqui- 
tecturas),  aquéllos  que  fueron  constraídos  cuando  la  Colonia,  y  a 
principios  dcl  siglo  xix,  que  aún  se  encuentran  en  condiciones  de 
uso?  Sin  duda  aJguna,  nuestro  mimdo  y  el  del  próximo  futuro  será 
asimismo  un  mundo  de  adaptaciones  arquitectónicas,  toda  vez  que 
no  es  factible  derruir  las  viejas  ciudades  y  construir  nuevas  como  por 
arte  de  magia.  Ese  problema  -el  de  la  adaptación  de  los  viejos  edifi- 
cios-  es  particularmente  importante  en  los  países  de  la  América  La- 
rina,  así  como  en  todos  los  de  valiosas  tradiciones  arquitectónicas  y 
económicamente  atrasados. 

No  cabe  la  menor  duda.  Tendremos  que  utiiizar  (y  en  México 
las  liemos  urilizado,  y  las  estamos  utilizando)  csas  vicjas  construc- 
cioncs,  muchas  de  las  cuales  tienen  aún  vida  suficicntc  para  perdurar 
quinienros  o  más  anos. 

Pcro  jcon  qué  técnica,  proccdimientos  y  estilos  habrá  qué  deco- 
rar  esas  viejas  arquitecturas?  jHabri  que  dccorarlas  con  cl  estilo 
corrcspondicntc  a  la  arquitcctura  parricular  de  cada  una  de  ellas? 
Esto  es  ta  las  de  estilo  colonial  con  un  csrilo  colonial  (csrilo  pictó- 
rico  inexistente)?  De  ninguna  manera.  Esto  sería  caer  en  un  csrilismo 
absurdo  y  absoluramente  inúril  para  la  función  de  la  pincura.  mural 
en  nucstro  tiempo.  Entonces,  tqué  procedimicntos  y  csrilos  deberán 
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“artepurisnio  de  Paris"  no  precendo  ncgar  la  gran  importanaa  que 
tuvo  tal  movimiento,  como  impulso  de  demolición,  frtnte  a  ias^ruti- 
nas  dcl  academismo  tradidonal,  pero  atra  cosa  es  pcmianccer  gra- 
ciosainente”  cn  la  ccapa  de  deniolición). 

Resumiendo. 

Contrariamcnce  a  lo  quc  afirman  los  estetas  seudo-modemos  de 
las  corrientes  de  París.  sí  hay  progreso  formai  cn  las  artes  plasticas 
(cuando  digo  "fonnal"  me  rcficro  al  fcnómeno  matenal  v  profesional 
que  culmina  en  el  esrilo).  liste  progreso  de  fomu,  que  cs  acumula- 
ción  progrcsiva  -y  aumcnto.  por  lo  tanto-  de  valores  plasucos.  per- 
feccionamiento  del  lcnguaje  plasnco.  cotno  de  la  elocuenaa  plas- 
tica,  va  hbtóncamentc  de  la  invencif.n  dc  la  silueta,  pasando  por  !a 
invención  dcl  csqucma  de  la  forma,  a  la  invención  del  csquema  del 
cspacin.  a  la  invenci.'m  de  la  pcrspcctiva.  a  la  invenc.on  de  la  mati- 
zación  del  cspacio.  a  ia  invcneión  del  movimiento  dc  las  formas  cn  el 
espacio  a  la  invcndón  dc  mavor  númcro  y  jucgo  de  texturas,  a  la  in- 
vencidn  dc  la  vibración  de  la  luz  y  el  cnfasis  en  cl  descubrimienro  de 
los  elcmentos  subjerivos  (absrractos)  que  cvidcntemente  forman  par- 
te  dcl  compuesto  de  los  seres  y  las  cosas  objetivas.  Un  progrcso 
histórico,  quc  no  se  diferencia,  dentro  de  su  pamcuUndad  del  que 
sigucn  inhercntemente  las  ciendas  y  la  soaologia. 

Pues  bien.  nuestro  movimiento  de  arte  modemo  en  Mexico,  tan- 
to  por  su  teoria  como  por  su  práctica  se  cncamina,  a  pcsar  de  los 
senalados  hcchos  ncgativos.  hacia  el  encuentro  y  aeumulacmn  de 
todos  los  valores  positivos  dc  U  plastica  que  nos  ha  lcgado  U  histona. 
Es  el  único  movimiento,  en  el  mundo  entero.  que  realira  tal  mten- 
to  Es  el  desiderátum  etemo  dc  un  re.ilismo  cada  vez  mas  mtegral, 
cada  vez  más  verdadcro.  Por  cso  no  puedc  habcr  me,or  anhclo  que 
cl  dcl  post-barroquismo. 
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PINTURA  MURAL  MODERNA 
EN  ARQUITECTURA  VIEJA 


En  el  muralismo  mcxicano,  y  en  el  de  todo  el  univcrso,  se  prescnta 
un  problema:  cqué  hacer  con  Ios  edificios  vicjos  (las  viejas  arqui- 
tecruras),  aquéllos  que  fueron  construídos  cuando  la  Colonia,  y  a 
principios  del  siglo  xtx,  que  aún  se  encuentran  en  condiciones  de 
uso?  Sin  duda  alguna,  nuestro  mundo  y  el  del  próximo  futuro  será 
asimismo  un  mundo  de  adaptaciones  arquitectónicas,  toda  vcz  que 
no  es  factible  derruir  las  vicjas  ciudades  y  construir  nuevas  como  por 
arte  dc  magia.  Ese  problema  — cl  de  la  adapración  de  los  viejos  edifi- 
cios—  cs  particularmcnte  im|Jortante  en  los  países  dc  la  América  La- 
tina,  así  como  en  todos  los  de  valiosas  tradiciones  arquitectónicas  y 
económicamente  atrasados. 

No  cabe  la  menor  duda.  Tendrenios  que  urilizar  (y  en  Aiéxico 
las  hcmos  uriiizado,  y  las  estanios  urilizando)  esas  viejas  construc- 
cioncs,  muclias  de  las  cuales  tiencn  aún  vida  suficicnte  para  perdurar 
quinicntos  o  más  anos. 

Pero  ccon  qué  técnica,  proccdimientos  y  estilos  habrá  qué  deco- 
rar  esas  viejas  arquitecruras?  cHabrá  que  decorarias  con  el  esrilo 
corrcspondiente  a  la  arquitectura  particular  de  cada  una  de  ellas? 
Esto  es  ca  las  de  esrilo  colonial  con  un  csrilo  colonial  (csrilo  pictó- 
rico  inexistente)?  De  ninguna  manera.  Esto  seria  caer  en  un  esrilismo 
absurdo  y  absolutamente  inútil  para  la  función  de  la  pintura  mural 
en  nuestro  tiempo.  Entonces,  jquc  procedimientos  y  esrilos  deberán 
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usarsc  para  tal  objeto?  Desde  luego,  no  queda  otro  recurso,  para  los 
fines  de  una  buena  pintura  mural  — de  una  obra  de  jrte  de  pinrura  snu- 
ral--  que  substraemos  de  toda  consideración  de  carácter  rcttmpectivo 
en  el  esdlo,  para  considerar,  sólo,  cl  lugar  corrcspondienrc  como  un 
siniple  espacio  geométrico,  dentro  dc  las  particularidadcs  de  la  co- 
rrespondicntc  estructura  de  su  fábrica.  Dicho  de  otra  manera:  tenc- 
mos  que  atacar  la  solución  pictóríca  mural  de  un  cubo,  si  la  sala 
correspondiciue  -sólo  como  ejemplo—  es  cúbica,  y  atacar  la  solución 
pictónca  mural  de  un  semicilindro,  si  la  saia  corrcspondiente  es  sc- 
micilíndríca. 

E1  icsultado,  obviameme.  tendrá  que  ser  cl  dc  la  fusión.  Fusión 
dc  una  arquitcctura  vicja  con  una  pintura  de  estilo  modemo  o  con- 
temporáneo.  Por  otra  parte,  no  fué  otra  cosa  lo  que  hicieron,  en  su 
tiempo,  los  grandes  pintores  dcl  prc-Renacimiento  al  pintar  sus  frcs- 
cos  cn  los  muros  de  basíticas  y  templos  de  esrílo  románico,  o  de 
csrílos  anteríores  al  de  sus  parrículares  creacioncs.  Ellos,  cn  la  Edad 
Media,  como  nosotros  hoy,  tenemos  un  cometido  fundamental:  ei 
de  la  divulgación  de  nuestros  correspondicntcs  men-  .jes;  pucs  es  im- 
posible  imaginarse  una  obra  mural  sin  lenguaje  pcdagógico-sodal. 

Naturalmente,  la  includible  necesidad,  a  que  mc  he  referído  en 
párrafos  anteriores,  de  usar  aun  edificios  viejos  en  la  creación  pictó- 
rica  muralista.  no  significa,  como  lo  hemos  hccho  desgraciadamente 
en  México  — y  lo  seguimos  haciendo— ,  que  abandonemos  la  prcocu- 
pación  primordial  de  exigir  la  planeadón  prcvia  de  complementos 
pictóricos  muralistas  cn  los  inillares  de  edifidos  nuevos  que  se  están 
çonsrruyendo.  Mas  éste  es  un  asunto  que  resolverá  automárícamcncc 
el  tiempo.  Volvamos  al  caso  dcl  prescnte  capítulo. 

Desde  1932,  en  Los  Angeles,  California,  al  realizar  una  práctica 
de  pintura  mural  en  la  “Chouinard  School  of  Art”,  sostuve,  teórica 
y  prácticamente,  Ia  nccesidad  dc  pasar  dcl  muralismo  en  edificios  vie- 
jos  a  un  muralisrno  en  edifidos  modemos  y,  parricularmente,  hacia 
d  exterior,  hada  la  calle,  es  decir,  que  estuvieran  en  condidones  ma- 
teriales  de  ser  vistos  por  el  mayor  número  posible  de  personas.  En 
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mi  segunda  prácríca  mural  en  la  misma  ciudad,  al  ejecutar  !a  obra 
rírulada  “América  tropHcal”,  precisé  y  amplié  mis  conceptos  sobre 
este  problema.  “Hay  que  volver  a  la  plásrica  unitaria  — escribí  en- 
tonces— ,  a  la  plástica  que  sea  simultáneamenre  arquitectura,  escultura 
y  pintura,  más  aún,  a  la  plásrica  totalmente  policromada;  a  una  plás- 
rica,  por  lo  tanto,  similar  a  Ia  de  las  mejores  épocas  del  arre  al  través 
de  la  entcra  historia  de  la  humanidad." 

Existen  multitud  de  artículos,  textos  de  conferendas,  entrevis- 
tas,  escritos  y  actos  celcbrados  en  México,  en  los  Estados  Unidos,  en 
la  Argentina,  en  los  que,  puede  verse  como  desde  1930  sosrengo  la  ne- 
ccsidad  de  lo  que  sicmpre  he  denominado  ptámca  umtarìa  y  a  lo  cnal 
hoy  liamamos  httegración  de  la  pUstica.  Naturalmente,  afirmo  desde 
entonccs  que  esta  integradón  no  puede  constituir  un  hecho  de  sim- 
plc  impulso  esteticista,  que  es  lo  quc  están  hacicndo  en  estos  mo- 
menros  los  formalistas  de  las  diferentes  ramas  de  la  plástica,  no  obs- 
tante  habcr  sostenido  duranre  rres'  dccadas.  cuando  menos  (dcsde  los 
primeros  tiempos  del  funcionalismo  Le  Corboussier),  que  la  pin- 
tura  y  la  escultura,  propiamente  dichas.  "habían  salido  definiriva- 
menre  dc  ia  arquitecnira  para  no  volver  más”;  “que  inclusive  los 
cuadros  de  caballete  — ni  hablar  de  la  pintura  mural—  sólo  servían 
para  abrir  ventanas  — romper  unidadcs  espaciales—  en  los  edifidos 
modemos;"  qae  la  arquitectura.  con  sus  propias  formas,  con  sus  na- 
turales  luces  y  sombras,  englobaban  ya  una  plástica  integral. . .  e  in- 
dusive  tenían,  por  lo  tanto,  su  propio  color”  (el  mismo  prindpio 
teórico  de  los  escultorcs  post-Renacentistas  que  encuentran  la  exis- 
renda  del  color  en  las  luces  y  sombras  naturaies  y  cn  Ias  tonalidades 
locales  de  la  piedra,  de  !a  madera,  etc.);  “que,  por  otra  parte  la  pin- 
tura  y  ia  esculrura,  por  más  Tigurarivas,  podrían  llcgar  a  contaminar 
de  "lcpra  objerivista”  un  arte  esendalmente  abstracto,  por  ajeno  a 
toda  posibilidad  de  discurso”. 

En  mi  controversia  pública  con  Diego  Rivera.  en  1935,  entre 
muchas  otras  cosas  de  caricter  técnico  que  aparecerán  en  capítulos 
posteriores,  sostuve  sobre  el  parricular  textualmente  lo  siguiente:  "No 
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podcmos  pcrsistir  en  la  eiccción  dc  cdificios  a  dccorar  sólo  por  razo- 
ncs  esrcticas  (Rivera  fuc  un  invariablc  parridario  de  las  arquitccturas 
anrcriorcs);  liay  que  pasar,  pucs,  de  las  viejas  arquitecturas  coioniales 
a  ias  nucvas  arquitccruras  de  destino  público.  Para  el  objcto  debc- 
mos  iinponcr  nucsrra  participación  previa  de  los  edificios,  mediante 
crabajo  dc  cquipo,  dcsde  el  ánguio  de  ia  pintura  y  de  la  escuitura 
policromada.  tn  el  orden  de  una  nueva  pintura  mural,  convienc  ata- 
car  la  cjccución  de  muralcs  exteriores,  hacia  la  calie,  frente  al  trán- 
sito  de  las  multitudes.” 

En  todas  mis  obras  muralcs  se  puede  observar  el  anheio  de  csa 
piásrica  unitaria,  o  de  esa  integración  modema  de  la  piásrica.  Un 
anhelo  con  cicrta  cantidad  de  angusria  (aunque  no  angusria  existcn- 
cialisra,  desdc  lucgo)  como  es  iógico  comprender  en  quien  ha  tenido 
quc  pintar,  invariablemcnte,  cn  edificios  coloniales  o  bien  en  orros 
dc  relativa  construcción  modcma,  pero  en  ios  cuales  no  ha  tenido 
ninguna  panicipación  cn  su  planeación.  Ese  anhelo  se  ha  manifes- 
tado  mediante  la  sobreescructuración  de  las  saias,  o  zonas  a  decorar,  al 
cun-ar  sus  aristas,  el  contacto  entre  los  muros,  o  superficies  verrica- 
les,  con  los  tcchos  o  superficics  horizontales,  hadendo  del  conjunto 
una  unidad  cspacial,  más  o  menos  en  la  forma  en  que  hubiera  im- 
puesto  tal  solución  de  haber  parricipado  previamente  en  la  concep- 
dón  y  construcción  dc  los  edifidos  correspondientes  (Veanse  al 
respecto  las  fotografías  que  se  reproducen  más  adelante,  correspon- 
dientes  a  mis  murales  dc  La  Habana,  Chillán,  y  otros). 
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UNA  EXPERIENCIA  CONCRETA : 

EL  MURAL  DE  SAN  MIGUEL  DE  ALLENDE. 
ANTECEDENTES 


A  PRiNapios  de  1949,  la  entonces  denominada  Escuela  Universitaria 
de  Bcllas  Artes  de  San  Miguel  de  Allende,  me  encargó  una  serie  de 
conferendas  sobre  la  pintura  modema  en  general  y  sobre  la  pintura 
modema  de  México  en  parricular.  Produjeron  gran  interés  entre  el 
estudiantado  del  referido  insritutô,  compuesto  cn  su  casi  totalidad 
por  jóvenes  norteamericanos  veteranos  de  la  guerra,  interés  compar- 
tido  igualmente  por  el  profesorado  de  la  propia  cscucla. 

Ahora  bien,  como  es  harto  sabido  en  los  sectores  intelcctualcs 
en  los  que  he  trabajado  o  dictado  conferendas  sobrc  artc.  nic  he 
manifcstado  sicmpre  contrario  a  la  pedagogia  didáctica,  o  puramente 
verbalista.  en  el  eampo  de  las  artes  plásticas  y,  de  una  mancra  muy 
particular,  en  el  campo  del  arte  de  la  pinrurj.  Para  mí,  la  única  pe 
dagogía  posible  en  este  orden  es  la  pedjgogij  clásica,  esto  cs,  Mjuclla 
que  encrega  a  lus  estiidiantes  o  aprendices  de  prntitra  los  conocmiientos 
teóricos  y  prácticos,  sitiniltáneanievte,  en  el  proceso  niismo  de  la  pro- 
ducción  de  una  obra  específica  del  niaestro,  o  del  equipo.  jCómo 
rcalizar,  cntonces  — mc  preguntaban  mis  oyentes—  los  cnundados  teó- 
ricos  y  las  técnicas  que  usted  sosriene? 

En  aquella  época,  la  referida  escuela  de  Bcllas  Artcs  incluía  cntrc 
sus  clases  un  curso  de  pintura  al  fresco,  bajo  la  direcdón  dcl  pintor 
David  Barajas,  anriguo  alumno  de  la  Escuela  de  Pintura  y  Escultura 
del  Instituto  Nadonal  de  Bellas  Artes.  Tratíbase  de  la  más  tradi- 
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CAPITULO III 


podemos  persistir  en  la  elección  de  cdificios  a  decorar  sólo  por  razo- 
nes  estéticas  (Rivcra  fuc  un  invariable  parridario  de  las  arquitccturas 
antcriorcs);  liay  que  pasar,  pucs,  de  las  viejas  arquitecturas  coloniales 
a  las  nucvas  arquitccturas  dc  dcstino  público.  Para  el  objcto  debe- 
mos  imponer  nucstra  participación  previa  de  los  edificios,  mcdiante 
rrabajo  de  cquipo,  dcsdc  cl  ángulo  de  la  pintura  y  de  la  escultura 
policromada.  En  cl  orden  de  una  nueva  pintura  mural,  convienc  ata- 
car  la  ejccución  dc  muralcs  cxtcriores,  hacia  la  calie,  frente  al  trán- 
sito  de  las  multitudes." 

En  todas  mis  obras  murales  se  puedc  observar  cl  anhelo  de  esa 
plásrica  unitaria,  o  de  esa  integración  modcma  de  la  plástica.  Un 
anhelo  con  cicrta  canridad  de  angustia  (aunque  no  angustia  cxistcn- 
cialisra,  dcsdc  lucgo)  como  es  lógico  comprender  en  quien  ha  tenido 
que  pintar,  invariabicmente,  en  cdificios  coloniales  o  bien  en  otros 
dc  relativa  consrrucción  modcma,  pero  en  Ios  cuales  no  ha  tenido 
ninguna  parricipación  en  su  planeación.  Ese  anhelo  se  ha  manifcs- 
rado  mediante  la  sobrcesnucturación  de  las  salas,  o  zonas  a  decorar,  al 
curvar  sus  aristas,  el  contacto  entre  los  muros.  o  superficies  verrica- 
les,  con  los  techos  o  superficies  horizontaies,  hadendo  del  conjunto 
una  unidad  espacial.  más  o  menos  en  la  forma  en  que  hubiera  im- 
puesto  tal  solución  de  habcr  participado  previamente  en  la  concep- 
dón  y  construcción  dc  los  cdificios  correspondientes  (Véanse  al 
respecto  las  fotografías  que  se  reproducen  más  adelante,  correspon- 
dientes  a  mis  niuralcs  dc  I-a  Habana,  Chillán,  y  orros). 


UNA  EXPERIENCIA  CONCRETA: 

EL  MURAL  DE  SAN  MIGUEL  DE  ALLENDE. 
ANTECEDENTES 


A  principios  de  1949,  la  entonces  denominada  Escuela  Universitaria 
de  Bcllas  Artes  de  San  Miguel  de  Allende,  me  cncargó  una  serie  de 
confercncias  sobre  la  pintura  modema  en  general  y  sobre  la  pintun 
modema  de  México  en  particular.  Produjcron  gran  intcrés  entre  el 
cstudiantado  del  referido  insritutt»,  compuesto  en  su  casi  totalidad 
por  jóvenes  norteamericanos  veteranos  de  la  guerra,  interés  compar- 
tido  igualmente  por  el  profesorado  de  la  propia  escucla. 

Ahora  bien,  como  es  barto  sabido  en  los  sectores  intelcctuales 
en  los  que  hc  trabajado  o  dictado  conferencias  sobrc  anc,  nic  he 
manifcstado  siempre  contrario  a  la  pedagogía  didáctica,  o  puramente 
vcrbalista,  en  el  campo  de  las  artes  plásticas  y,  de  una  manera  muy 
panicular,  en  el  campo  del  arte  de  la  pinrura.  Para  mi,  la  única  pe 
dagogía  posible  en  este  orden  es  la  pedagogia  clásica,  esto  es,  aquclla 
que  entrega  a  los  estuditnitcs  o  apreirdices  de  pmtura  tos  conocmritrrnos 
tcóricos  y  prícticos,  shrmltánemiente,  ert  el  proceso  mistno  de  la  pro- 
ducción  de  urut  obra  específica  del  maestro,  o  del  equipo.  jCómo 
rcalizar,  cntonces  — me  prcguntaban  mis  oyenres—  los  enunciados  teó- 
ricos  y  las  técnicas  que  usted  sosriene? 

En  aquelia  época,  la  referida  cscuela  de  Bellas  Ancs  incluía  cntrc 
sus  dases  un  curso  de  pintura  al  fresco,  bajo  la  direcdón  dcl  pintot 
David  Barajas,  antiguo  alumno  de  la  Escuela  de  Pintura  y  Escultura 
del  Instituto  Nacional  de  Bellas  Artes.  Tratábase  de  la  mis  tradi- 
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cional  clasc  de  fresco  en  cualquier  acadeniia  de  pintura  en  el  inundo 
cntero:  ensenanza  del  procedimiento  así  denominado,  mediante  ia 
cjccución  exclusiva,  o  casi  exclusiva,  de  pequenas  tareas  por  parte 
de  cada  uno  de  los  alumnos;  esto  es,  pequenos  cuadros  o  panos  mu- 
rales  individuales  de  tcina  libre.  Por  regla  general,  la  transcripción 
en  estilo  personal  de  una  obra  de  caballete  del  alumno  correspon- 
dicnte;  una  práctica  absolutainentc  parcial  de  pintura  muralista,  en 
la  que  no  cabía  explicación  algnna  sobre  los  probleinas  fundamen- 
tales  de  la  composidón,  o  sea,  ensenanza  verbalista  y  ensayo  práctico 
dcl  procedimiento  ancestral  dc  la  pintura  al  fresco  y  nada  más.  (Véasc: 
Apéndice  1)  Es  dccir,  del  piocedimiento  de  pinrura  mural  más  re- 
moto;  el  que  usaron  los  más  primitivos  egipcios  — sin  duda  alguna— , 
los  griegos  arcaicos,  los  etruscos,  los  romanos,  los  pre-Renacentistas 
y  Renacentistas  italianos,  los  americanos  anteriores  a  la  conquista,  los 
espanoles  e  hispano-amcricanos  del  siglo  xvi  en  América.  EI  proce- 
dimicnto  que  ha  restituído  al  mundo  entero  nuestro  Movimiento  Mu- 
râlista  Me.xicano  Modcmo,  en  prácticas  importantes  y  en  derta  medi- 
da  fundonaies.  El  proccdimiento,  en  fìn,  que  yo  usé  en  mis  primeros 
murales,  los  de  la  Escuela  Nacional  Preparatoria  de  México  (1922- 
1923)  y,  con  modificadones  apredables.  en  mis  dos  dases  prácticas 
dc  pintura  mural  en  Los  Angeles,  Caiifomia.  Prácticas  en  que  con- 
seguí  utilizar  — por  primera  vez  en  el  muralismo  contemporáneo—  ia 
pintura  al  fresco  sobrc  reboquc  o  aplanado  de  cemento  y  arena  (por 
rcgla  gencral,  cemento  blanco),  en  vez  del  reboque  de  cal  y  arena 
quc  constituye  el  fresco  tradidonal,  que  dcnominaremos  egipcio,  en 
el  desarrollo  de  esta  obra,  para  los  fines  de  una  mayor  comprensión. 

Las  pcquenas  prácricas  antes  referidas  se  realizaban,  jpara  asom- 
bro  mlô!  precisamente  en  el  país  restituidor  del  muralismn.  Se  reali- 
zaban,  adcmás,  cn  una  enorme  sala,  abovedada,  de  30  mctros  de 
largo,  por  siete  y  medio  de  ancho  y  seis  de  alto;  una  sala  quc  tenía 
una  supcrfide  global  — considcrando  muros,  naves  y  pisos—  de  5Í0 
metros  cuadrados  (Vcase:  Fig.  1). 

No  me  cabía  la  menor  duda.  Mi  afirmación:  En  México,  país 
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embrión  del  muralismo  modemo,  no  hemos  conscguido  rebasar  el 
período  del  ciutdro  o  ptmo  mural,  adquiría  toda  su  veracidad. 

Lógicamente,  mi  consejo  no  se  hizo  espcrar:  Lo  que  están  ha- 
ciendo  — les  dije  a  profesores  y  alumnos—  tiene  que  ver  con  el  pro- 
blema  de  la  pmtura  mural  en  un  cinco  por  ciento.  Pintura  mural 
-agreguc-  es  la  pintura  en  un  espacio  arquitectural  íntegro,  en  un 
espado  que  pudiéramos  denominar  caja  plástica.  jPor  qué  en  vez 
del  pequcno  ejerddo  complementario  que  cstán  reaiizando  — la  prác- 
rica  del  touche  al  fresco—  no  atacan  ustedcs  el  problcma  en  coda  su 
integridad?  jPor  qué,  constituyéndosc  previamentc  en  equipo,  pro- 
fesor  y  aprcndices,  no  se  plantean  el  problema  dc  darlc  a  esta  sala 
una  fundón  y  procedcn,  cn  csas  condidones,  a  pincar  su  completa 
supcrficie,  la  completa  superficie  de  su  geometría?  Tal  cosa  se  apro- 
ximaría  mucho  a  lo  que  todos  los  pintores  del  pasado  artístico  im- 
portante  han  denominado  ia  vcrdadera  cnsenanza  o  aprendizaje  de  la 
phitura  rmtral  —teoría  y  práctica  srmultáneameme—  en  el  proceso  de 
la  ejecución  de  una  obra  para  los  fhses  de  un  cometido  concreto.  Y 
complctc:  El  prrmer  y  más  grande  maestro,  el  maestro  de  todos,  maes- 
tro  mclusive  del  maestro  es  el  propio  probletna. 

— Bien,  — me  contestaron  los  usufructuarios  del  establedmiento— 
c'por  qué  no  ejecuta  usted  tal  clase  murai? 

— Así  —  respondí—  la  cosa  cambia  radicalmente.  Aquí  tenemos 
una  saia  magnífica;  además,  20,  30,  40,  50  profesores  y  alumnos  inte- 
resados  en  Ia  obra,  que  pueden  constituir,  inmediatamente,  bajo  mi 
direcdón,  un  equipo  ccmpleto. . . 

Y  el  arreglo  materíai  pedagógico-prácrico  quedó  convenido. 
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CAPITULO  rv 


LO  PRIMERO: 

ANIMAR  EL  TRABAJO  POR  EQUIPO. 

DEJAR  QUE  LOS  ALUMNOS  PASEN  A  LA  APLICACION 
PRACTICA  DE  LO  EXPUESTO  EN  MI  CONFERENCIA 


IEs  evidentb  quc  Ia  pintura  mural,  obra  dc  grandcs  proporcioncs  ma- 
teríaics,  no  pucde  ser  reaiizada  por  un  solo  hombre,  cs  decir,  no  pucde 
scr  una  obra  indmduai.  Requicrc  de  muchas  manos.  E1  cuadro  de 
caballcte  es,  orgánicamente,  objeto  individual  en  su  cjecución. 

Por  esta  razón,  es  difícil  para  los  pintores  cuya  njcnte  sc  ha 
estructurado  en  la  producción  de  caballctc  comprender,  percibir  in- 
dusive.  lo  que  pudiéramos  Ilamar  cl  cjccutor  colcctivo.  Es  muy  posi- 
ble  que  los  pintores  mexicanos,  en  nuesrro  primcr  período  producrivo, 
el  que  va  dcl  ano  1922  a  1924,  hayamos  exagcrado,  idcalir.ado  cn 
forma  tcorizante,  el  trabajo  colectivo,  y  dc  ahí  que  hayamos  sufrido 
un  descncanto  rcspecto  a  esc  medio  dc  producción,  hasta  considc- 
rarlo  utópico.  Acostumbramos  a  hablar,  -tal  vcz  demasiado-,  de  ‘*cl 
rallcr  colectivo”,  a  la  mancra  dc  los  Renacentisras  italianos.  I-o  quc 
ocurrió  cs  que  nuestra  proximidad,  en  sentido  cronológico,  al  cuadro 
de  caballetc,  con  su  concepto  panelisra  o  no  cspacial,  hizo  práctica- 
tncnte  imposiblc  el  mctodo  dc  trabajo  por  cquipo. 

Sin  cmbargo,  las  experiencias  postcriores  conscguidas  gracias  a 
mis  murales  de  Los  Angeles,  Califomia,  mc  permitieron  extracr  al- 
gunas  cxperiencias  prácticas  quc  si  dc  una  partc  combaricron  la  cicrta 
mística  quc  poscí  al  rcspecto  dc  crcar  obra  mural  mediante  un  trabajo 
colcctivo  sin  director,  de  otra  panc  mc  impelieron  cn  San  Migucl 
Allende  a  trabajar  cn  cquipo. 


39 


ANIMAR  EL  TRABAJO  POR  EQUIPO 


CÓMO  SE  PINTA  UN  MURAL 
Esta  labor  es  !a  única  capaz  de  ensenar  el  arte  de  la  pinmra 
mural. 

Así,  dejé  que  niis  colaboradores,  profesores  y  alumnos'  redbie- 
ran  la  experienda  en  cabeza  propia.  Como  de  antemano  sabíamos 
todos  a  qué  tema  debía  referirse  el  muraJ,  les  permití  que  se  lanzaran 
directamente  a  un  trazo  genera!  de  la  obra. 

íCuál  fué  el  resultado?  Echóse  de  menos,  en  primer  lugar,  la 
falta  de  una  direcdón  central,  similar  a  la  que  coordina  Ias  docenas 
de  profesorcs  que  constituyen  una  orquesta  sinfónica.  En  segundo 
lugar,  manifestóse  la  tendenda  individualista  de  apiicar  d  esrilo  de 
cada  quicn.  En  tercero,  pudo  observarse  que  el  mejor  dibujo,  reali- 
zado  sin  sumisión  estricta  al  método  poliangular  para  la  pinrura  mu- 
ral.  no  es  buen  dibujo,  aunque  para  cl  caballetc  pueda  scr  magnífico. 

Todo  adoleció  de  gran  abigarramiento,  como  en  su  lugar  vere- 
mos  gráficamente.  Los  diversos  autores  trataron  inconsdenrementc 
de  realizar  su  propia  composición,  como  se  hace  cn  una  obra  dc  caba- 
lletc,  y  no  la  partc  destinada  a  integrar  un'conjunto.  Particularmentc 
débil  fué  lo  que  se  trazó  cn  las  bóvedas,  dado  que  las  distorsiones  que 
allí  sc  producen  acabó  por  restar  valor  dc  conjunto  a  los  trazos  rea- 
lizados  sobre  el  viejo  aplanado. 

Los  miembros  del  equipo,  consideraron  que  lo  conveniente  cra 
organizarse  en  tantos  equipos  como  zonas  temáricas  iba  a  tener  nues- 
rro  mural,  es  dcdr.  un  equipo  para  el  nacimiento  de  Allende,  otro 
para  la  niiiez  de  Allende,  ctc.  Tradidonales  pintores  de  caballere, 
consideraron  que  la  soludón  del  problcma  radicaba  exclusivamente 
en  lo  quc  podcmos  llamar  el  lenguaje  plástico  o  gráfico  de  la  obra, 
esto  es,  el  estilo  pictórico  propiamente  dicho.  Les  paredó,  por  lo 
mismo,  que  una  figura  se  empezaba  por  el  vesrido  y  no  por  lo  que 
esta  debajo  del  vesndo.  Y  es  que  en  realidad  dentro  del  mundo  con- 

1  WUliam  Hammill,  Amy  Middleton.  Violet  McOustey.  t'ivian  Htnyman, 
Mary  Reardon,  Ted  Appleby,  Eraest  de  Soio,  Jamej  Pinto,  Jaclt  Baldwin,  Heiman 
Grcissle,  Jeff  Sulzer,  Raymond  Brossaxd,  Leonard  Broolcs,  David  Baxajas,  Ben 
Snelling.  Eddie  Conaty.  Lester  Smith.  PhU  Stein,  George  Reed,  Carl  Young,  Eugene 
Maain,  John  Roberrs  (fotógrafo).  Hmrard  jactson  (fotógrafo)  y  Enrique  Cervantes. 


temporáneo  se  ha  Uegado  a  suponcr  que  el  esrilo  es  causa  y  efecto  en 
vez  de  considerar  que  el  esrilo  es  la  culminación  de  una  fundón  prác- 
tico-estérica.  En  la  pintura  mural  el  esriio  es  la  consecuencia  de  he- 
chos  determinantes  de  orden  arquitectónico,  espacial  y  social  también 
â  se  toma  en  cuenta  la  función  del  lugar  que  se  va  a  decorar.  Em- 
pczar  por  cl  estilo  cs  dcstrozarlo  todo  por  anricipado.  Se  observó, 
como  era  natural  en  pintores  de  un  mundo  parricularmente  indivi- 
dualista,  no  sólo  que  se  había  empezado  por  el  esrilo  sino  que  cada 
quien  había  tratado  de  imponer  su  propio  estilo.  Olvidando  el  scn- 
tido  espdal  de  la  composidón.  Ia  actirud  de  buenos  pintores  de 
caballete,  hideron  de  cada  zona  un  cuadro  autónomo  y  el  resultado 
puede  apreciarse  en  las  reproducdones  (véase:  Figs.  2  y  3). 

Casi  no  fué  necesario  que  yo  interviniera  en  sus  discusiones  en 
San  Miguel  de  Allcnde.  Ellos  mismos,  en  crírica  construcriva,  llega- 
ron  i  conclusiones  valiosas.  Estas  conclusiones,  en  forma  más  o  me- 
nos  textual  fueron  las  siguientes:  En  la  pintura  mural  hay  que  tener 
un  solo  equipo  y  a  la  cabeza  de  éste  un  solo  director.  E1  director, 
que  será  normalmente  el  hombre  de  mayor  experiencia,  al  estableccr 
las  bases  creadoras  fundamentales,  anima  y  coordina  d  aporte  crea- 
dor  de  todos  los  demás-,  si  se  considera  a  la  pintura  mural  dentro  de 
uoa  sala  determinada,  como  un  hecho  pictórico  integral,  habrá  quc 
amplificar  la  composidón  considerando  que  cada  zona  es  como  la 
esquina  de  un  cuadro;  cn  la  pintura  mural  no  cabe  la  técnica  y  pro- 
cedimientos  artcsanos  de  la  pintura  dc  caballete,  esto  es,  procedimien- 
tos  que  pudiéramos  llamar  feudales,  sino  que  para  realizarla  hay  que 
buscar  una  tecnología  que  corresponda  a  sus  problcmas  físicos  inhe- 
rrates,  instrumental  mecánico,  materiales  sintcricos,  conceptos  de 
composidón  diferentes  de  los  del  pasado  y  un  método  de  trabajo 
humano,  si  cabe  el  término  modemo,  más  indusuial. 

Los  pintores  estudiantes  de  San  Miguel  de  Allende,  aspirantes  a 
tnuralistas,  pudieron  también ‘perdbir  por  cllos  mismos  el  carácter 


40 


41 


COMO  SE  PINTA  CN  MURAL 

detcmiinante  de  una  nueva  concepción  en  Ia  composición  artística, 
de  los  nuevos  matcriales  y  herramientas,  destinados  a  realizar  una 
obra  con  mayor  rapidez  y  mayores  facilidades  colectivas.  A  cada 
técnica  material  corresponde  su  propia  expresión.  jQué  diríamos  de 
un  hombre  que  quisiera  pintar  al  óleo  cl  estilo  del  fresco? 


Fig.  2. 


CAPITULO  V 
LOSEGUNDO: 

FOTOGRAFIAR  LAS  PRACTICAS  DE  LOS 
MIEMBROS  DEL  EQUIPO  PARA  OBSERVAR  SUS 
EQUIVOCACIONES  Y  GARDAR  EL  DOCUMENTO 
DE  TAL  ETAPA  DE  NUESTRA  ACCION 


Como  hemos  visto  en  el  capítulo  antcrior,  los  iniembros  del  equipo, 
libremcnte  en  actitud  de  aplicar  confomie  a  su  propia  interpretación 
lo  que  yo  había  expucsto  tcóricamente  cn  mis  conferencias,  realiza- 
ron  una  prácrica  de  trazado  total  (composición  y  rcmática)  en  la  sala 
destinada  al  mural  definitivo. 

En  su  prácrica  aparecía  evidente  el  desconcieno  frentc  a  los  pro- 
blemas  de  la  tarca  muralista.  Para  nada  habían  tenido  en  cuenta  cl 
tránsito  dcl  espcctador  (problema  a!  que  haremos  rcferencia  en  otros 
capítulos).  Tampoco  habían  considerado,  por  lo  mismo,  la  natura- 
Icza  geométrica  parricularísima  de  las  bóvedas,  dado  el  carácter  cón- 
cavo  de  cstas.  De  hecho,  cosa  normal  en  jóvenes  pintorcs  formados 
en  la  tradición  dc  la  pintura  dc  taller,  su  concepción  de  mural  había 
sido  simplementc  quc  sc  trataba  del  problcma  de  un  cuadro  mucho 
más  grande  y  nada  más.  En  esas  condiciones,  su  pensamiento  y  su 
emoción  no  consideró  más  que  la  partc  quc  Ic  había  tocado  a  cada 
grupo,  desatendicndose  por  complcto  dei  conjunto  (ya  vcremos  en 
los  capítulos  corrcspondientes  a  la  composición  cómo  la  pinmra 
mural  es  pintura  en  un  espacio  arquitccmral  completo).  En  tales 
condicioncs,  sus  rrazos  — los  dc  los  muros  o  supcrficics  verticalcs— 
resultaron  incrcíblcmente  abigarrados,  repletos  de  figuras  hasta  la 
invisibilidad  de  tòdas,  y  las  bóvedas,  o  superficics  horizontalcs,  apa- 
recieron  como  absolutamente  informes. 
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determinantc  de  una  nueva  concepción  en  la  composición  artística, 
de  los  nuevos  matcriaJcs  y  herramientas,  destinados  a  rcalizar  nna 
obra  con  mayor  rapidcz  y  mayores  facilidades  colectivas.  A  cada 
técnica  material  corresjjonde  su  propia  expresión.  jQuc  diríaraos  dc 
un  hombrc  quc  quisicra  pintar  al  óleo  el  esrilo  del  frcsco? 


Fig.  2. 


CAPITULO  V 
LO SEGUNDO: 

FOTOGRAFIAR  LAS  PRACTICAS  DE  LOS 
MIEMBROS  DEL  EQUIPO  PARA  OBSERVAR  SUS 
EQUIVOCACIONES  Y  GARDAR  EL  DOCUMENTO 
DE  TAL  ETAPA  DE  NUESTRA  ACCION 


Gomo  hemos  visto  en  el  capitulo  anterior,  los  miembros  del  cquipo, 
libremcnte  en  actitud  de  aplicar  conforme  a  su  propia  interprctación 
lo  que  yo  había  expuesto  teóricamente  cn  mis  conferencias,  rcaliza- 
ron  una  prácrica  de  trazado  total  (composición  y  temática)  cn  la  sala 
desrinada  al  mural  definitivo. 

En  su  práctica  aparccía  evidente  el  desconcierto  frente  a  los  pro- 
blcmas  de  la  tarea  muralista.  Para  nada  habían  tenido  en  cucnca  el 
tránsito  del  cspecrador  (problema  a!  que  haremos  refercncia  en  otros 
capítulos).  Tampoco  habían  considerado,  por  lo  mismo,  la  natura- 
leza  gcométrica  particularísima  de  las  bóvedas,  dado  el  caráctcr  cón- 
cavo  de  cstas.  De  hecho,  cosa  normal  cn  jóvcnes  pintorcs  formados 
en  la  tradiciôn  dc  la  pintura  de  taller,  su  concepción  de  mural  había 
ádo  simplemcnre  quc  se  trataba  del  problcma  de  un  cuadro  mucho 
más  grande  y  nada  más.  En  esas  condiciones,  su  pensamiento  y  su 
einoción  no  considcró  más  que  la  partc  quc  lc  había  rocado  a  cada 
grupo,  dcsatcndiéndose  por  completo  del  conjunto  (ya  vcremos  en 
los  capítulos  corrcspondicntcs  a  la  composición  cómo  la  pintura 
mural  cs  pinrura  en  un  espacio  arquitcctural  complcto).  En  tales 
condicioncs,  sus  rrazos  — los  dc  los  niuros  o  supcrficics  vcrticales— 
resultaron  incrcíblcmente  abigarrados,  replctos  dc  figuras  hasta  la 
invisibilidad  dc  todas,  y  las  bóvedas,  o  supcrficics  horizontalcs,  apa- 
rccicron  como  absolutamente  informes. 
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Examinados  los  tra/.os,  recomcndc  a  los  aluninos  los  fotografia- 
ran.  Ellos  mismos,  llcgado  el  ticinpo  de  )a  reflcxión,  sc  pcrcatarian 
dc  la  verdad  quc  enccrraban  mis  observaciones  formuladas  al  rcs- 
pecto  dc  aqucllos  tra/.os.  Creo  quc  esta  cs  una  práctica  que  nunca 
dcbe  oinirirsc.  lìn  el  documcnto  fotográfico  consta  una  lección.  una 
base  dc  autocrítica  quc  considcro  esencial  rcvisar  antcs  dc  cmprcnder 
la  obra  mural  definitiva. 

Vcansc  las  figuras  4,  5  y  6  quc  reproduccn  aspectos  parcialcs  de 
lo  rcali/.ado  por  los  alunmos  dc  la  Escucla  de  Bellas  Artes  dc  San 
Migucl  dc  Allcndc.  La  observaciim  cncierra  cl  mejor  comcntano, 
parricularmentc  si  sc  toma  cn  cucnta  el  proccso  dc  unidad  dd  local 
quc  ibamos  a  dccorar. 
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...  no  sólo  habían  empezado 
por  el  estilo.  sino  quc  cada  quien 
habia  tratado  de  imponer  su  pro- 
pio  estilo.  Olvidando  el  sentido 
espacul  de  la  composición,  la  ac- 
titud  de  buenos  pintores  de  caba- 
llete.  hicieron  de  cada  zona  un 

cuadro  aotónomo _ Casi  no  fue 

necesario  que  vo  interviniera  en 
su»  discusione>. . .  Ellos  mismos, 
en  critica  constructiva.  llegaron 
a  conclusiones  valiosas:  en  pin- 
tura  mural  hav  que  tener  un 
solo  cquipo  v  a  la  cabeza  de  éste 
un  solo  dircctor. . . 


CAPITULO  VI 


LO  TERCERO: 

DESENTRANAR  LA  SUBESTRUCTURA 
GEOMETRJCA  EMPLEADA  POR  EL  ARQUITECTO 


Heciios  los  trazos  y  realizadas  sus  fotos,  t|ue  guardarcmos  pan>  más 
tarde,  debc  iniciarsc  el  trabajo  formaJ:  dcsentranar  la  subesmictura 
geométrica  empleada  por  el  arquitecto;  en  el  caso  de  San  Migucl  de 
Allende  un  arquitccto  que  trabajó  en  el  siglo  xvm  y  que  no  nos  legó 
plano  alguno.  Para  ello  hay  que  medir  cuidadosamcnte  las  btivcdas, 
los  muros,  el  piso  y  considerar  geomctricamente  cl  resuitado.  Tal  la- 
bor  nos  representó  más  trabajo  que  el  normal,  el  que  habría  dado  un 
cdificio  moderno.  Sin  embargo,  iogramos  una  perfecta  interpreta- 
ción,  toda  vcz  que  con  Ia  supreáón  de  las  capas  y  sobrccapas  que  se 
habian  venido  acumulando  a  través  de  muchísimos  aiios,  dimos  con 
el  cuerpo  original  dc  la  construcción.  A  continuación  recomcndé 
obscrváramos  cn  movimiento  Iento  y  rápido  la  sala  de  trescientos 
mctros  cúbicos.  Esta  familiarización  es  imprescindible.  Nucstro  mo- 
vimiento,  más  que  cl  frio  análisis  objerivo  del  lugar,  oos  dió  el  scntido 
de  la  composición  elíprica  cniplcada  por  cl  arquitecto.  La  altura  dc 
los  muros,  ia  rclación  entre  éstos  y  las  bóvedas,  ia  relación  intcrcspa- 
cial  entrc  los  arcos,  ias  bóvcd;is,  los  muros  y  el  piso,  la  rclación  enrrc 
las  aristas  dc  las  bóvcdas,  ctc.,  nos  entrcgaron  cl  maravilloso  jucgo 
interespacial  cxistente  cn  la  zona  de  la  construcción  elegida  para  rea- 
iizar  nuestra  obra  mural.  Una  maqueta  lineal,  si  cabe  la  expresión 
'-nos  dijimos—  construída  con  alambre  nos  dará  el  juego  geométrico 
ritmico  usado  por  el  arquitectb,  un  juego  arquitectónico  rítmico  que 
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nos  servirá  como  armazón  cstárico  y  activo  para  toda  la  estructura 
de  orden  pictórico  que  vamos  a  realizar.  Y  así  fué  en  cfecto.  Ya  co- 
nocíamos  el  campo  donde  íbamos  a  operar;  ya  habíamos  prccisado 
su  magnirud  objctiva  y  su  dinámica  subjeriva.  Ya  teníamos,  pues,  un 
trampolín  para  saltar,  una  palanca  para  facilitar  cl  lcvantamiento  sub- 
secuente  dc  nucstro  problema.  Y  nucstro  campo  de  opcraciones,  la 
plataforma,  nuestra  palanca,  cran  de  una  belleza  singular  (vcanse 
Figs.  7,  8  y  9.) 

Tratándose  dc  pintura  mural  en  arquitcctura  vieja,  esa  arqui- 
tcctura  vieja  a  la  quc  nos  hemos  referido  en  cl  capítulo  II,  y  la  cual 
no  podrá  ser  eliminada  de  la  noche  a  la  manana,  cl  único  procedi- 
miento  de  análisis  previo  es,  cn  mi  concepto,  el  antcs  refcrido.  Sería 
un  profundo  error  desentendersc  de  lo  que  llamamos  la  dinámica 
gcométrica  usada  por  el  arquirecto,  por  la  simple  razón  dc  que  no 
están  a  nucstro  alcance  los  módulos,  con  los  planos  correspondientes, 
dc  tal  arquitecto  o  constructor. 

Naturalmente  aquí  caben  algunas  consideraciones  sobre  el  es- 
tilo  de  la  pintura  mural  cn  arquitecturas  vicjas,  morivo  de  acaloradas 
v  frecuentes  discusiones  entre  los  muralistas  de  México,  cntre  sí,  de 
éstos  con  los  pintores  de  caballete  y  con  mulritud  dc  arristas  extran- 
jeros.  jQuc  estilo  corresponde  a  la  pintura  mural  que  se  ejecuta  en 
una  arquitectura  colonial,  por  ejemplo?  A  esto  he  contestado  siem- 
pre  lo  siguienre:  Nada  sería  más  absurdo  que  la  rcconstrucción  de 
estilos.  Desde  luego,  en  el  caso  de  la  arquitectura  colonial  mexicana, 
tendríamos  un  problema  insoluble.  En  la  arquitcctura  colonial  no 
cxistió  la  pintura  mural  propiamente  dicha.  E1  muralismo  de  ese  pe- 
ríodo,  en  mi  concepto,  lo  constituyeron  los  grandcs  altarcs  barrocos, 
formados  de  omamcntación  en  alto  relieve,  esculturas  policromadas 
y  pinturas  montadas  o  superpucjtas  en  cl  conjunto  y  todo  envuclto 
cn  un  marco  chapado  de  oro.  Se  trataba,  además,  de  una  pinrura  de 
función  -y  cstilo,  por  lo  tanto— ,  religiosa. 

Indudablenicntc,  cn  arquitccturas  viejas  sólo  hay  que  tcner  en 
cuenta  el  fenómeno  espacial  y  lo  que  pudiéramos  llamar  la  estrategia 
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funcional  de  la  obra.  No  hicieron  otra  cosa  -he  dicho  ya-  los  prt- 
Renacenristas  itabanos  que  también  ejccutaron  obras,  por  regla  gt- 
neral,  cn  arquitecturas  levantadas  muchos  anos  antes  dc  su  propia 
producdón. 

Me  parece  que  la  experiencia  concreta  realizada  en  San  Miguel 
de  Allende  cs  una  muestra  clara  dc  lo  antes  cxpuesto. 


L 


CAprruLOvn 


LOCUARTO: 

DESNUDAR  LA  ARQUTTECTURA  DE  CAPAS  VIEJAS. 
NUEVO  APLANADO 


Como  hemos  dicho  en  el  capítulo  anterior,  una  vez  determinada  la 
subestructura  geométrica,  se  inicia  el  trabajo  formal,  para  lo  cuai  es 
prcciso  desnudar  la  arquitectura  de  capas  vicjas  y  dejar  al  descu- 
bierto  el  muro  original,  sobre  el  que  después  extenderemos  el  apla- 
nado  (véasc:  Fig.  10).  Antes,  sin  embargo,  es  preciso  tratar  el  muro 
de  modo  que  n<>  surjan  de  él  cmanaciones  salitrosas  que  pongan  en 
pcligro  la  pintura  nucva. 

Con  tal  objeto,  hay  que  emplear  la  fórmula  antisalitrosa  cuya 
composición  consta  en  el  Apéndice  2. 

Por  lo  que  se  refiere  a  los  aplanados,  sus  diversas  composiciones 
figuran  en  los  distmtos  Apéndices  dedicados  a  técnicas  murales. 
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LOQUINTO: 

EN  DISCUSION  DE  EQUIPO, 
FUAR  FUNCION  Y  TEMA 


Toda  vez  que  la  escructura  y  la  subestructura  han  sido  ya  ubicadas, 
tendrcmos  ahora  que  fijar  la  superestructura,  es  dedr,  el  revcsrimien- 
to  temárico,  desrinado  en  este  caso  a  cnsalzar  la  memoria  de  Allendc. 

San  Miguel  de  AUendc,  pobladón  donde  ejecutamos  el  mural 
que  nos  ocupa,  redbió  ese  nornbre  precisamente  en  recucrdo  del 
General  Ignacio  Allende,  que  nacíera  en  tal  lugar.  Este  personaje, 
dijimos  en  nuestras  charlas  de  cquipo,  fué  uno  dc  los  más  capaces  y 
cnérgicos  insurgcntes  de  nucsrro  país.  Después  de  una  serie  dc  dis- 
cusiones  iniciales,  fijamos  el  título  del  tema.  “Monumento  al  Gral. 
Ignado  Ailende". 

Acordamos  subdividir  nuestro  mural,  dc  tema  gìobal,  como  he- 
mos  visto,  cn  varios  subtemas.  jCuáles  deberían  ser  éstos?  eQuc  cir- 
cunstancias  históricas  hnmanas  habían  detcrminado  la  mcnralidad 
revolucionaria  de  Ignado  Aliende?  Nada  mejor  para  responder  a 
cstas  cuestiones  que  recurrir  a  los  textos  correspondientes,  así  como 
a  algunos  destacados  habitantes  de  la  pobladón  donde  trabajamos. 

En  esta  invesrigadón  histórico-pictórica  nos  enteramos  de  quc 
Ignado  Allcnde  era  miembro  de  la  familia  más  rica  de  la  localidad. 
Sn  familia,  de  origen  cxclusivamence  espariol,  poscía  las  más  grandes 
hadendas  ganaderas  del  lugar,  y  en  esa  época  el  pueblo  era  uno  de 
los  centros  ganaderos  más  grandcs,  sino  el  rrtayor  de  todo  el  Conri- 
nente  Americano.  Supimos,  asimismo,  que  San  Miguci  de  Allende 
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había  contado  durantc  la  colonia  con  las  curtidurías  más  imponantes 
dc  todo  cl  país  y  quc  las  piclcs  producidas  allí,  lo  mismo  que  las  gra- 
sas,  se  exportaban  en  gran  cantidad  a  Europa  y  a  muchos  países  del 
Continente.  Supimos  que  el  bautismo  de  Allende  había  sido  todo  un 
acontecimiento  en  la  ciudad.  E1  lugar  donde  baudzaron  a  Ignacio 
Allende,  es  decir,  la  sacristía  de  la  parroquia  del  lugar,  se  encontraba 
más  o  menos  intacto.  Supimos  quc  el  nino  dió  siempre  muestras  de 
un  evidentc  cspírítu  rebclde.  Supimos  que  fué  alumno  del  padre  Diaz 
de  Gamarra,  el  prímer  cartesiano  de  América,  quien  le  inculcó  Ias 
prímeras  ideas  de  Rousseau  y  de  los  enciclopcdisras  franceses.  Supi- 
mos  que  Ignacio  Allende,  más  tardc,  como  les  acontece  a  la  mayor 
parte  de  los  revolucionarios  en  su  juventud,  debido  quizás  a  su  ex- 
cepcional  vitalidad,  vivió  un  cierto  período  de  vida  pasional  y  des- 
ordenada,  distinguiéndose  además  como  gran  deporrista,  charro,  to- 
rero,  ctc.  En  fin,  en  la  propia  rierra  de  Ignacio  Allendc,  en  el  mismo 
campo  de  las  operaciones  políricas  y  militares  de  Ignacio  Allende  y 
ayudados  por  los  propios  habitantes  de  su  tlerra,  llegamos  a  conocer, 
la  hisroria  de  Ignacio  AUende  y,  por  lo  tanto,  del  centro  mismo  don- 
de  brotó  la  chispa  de  Ia  Independencia. 

cFué  interesante,  y  de  utilidad  pictórica,  la  adopción  de  un  tema 
histórico  en  una  población  de  tal  importancia  histórica  para  el  sur- 
gimiento  de  México  como  narión?  jConsrituyó  un  acto  arbirrario,  en 
el  orden  pedagógico,  el  hacer  que  un  grupo  de  jóvenes  artistas,  ex- 
tranjeros  en  su  mayoría,  ocuparan  parte  de  su  riempo  en  tal  estudio? 
cNo  hubiera  sido  mejor  rcalizar  una  pintura  mural  ajena  a  todo 
sujeto,  motivo  o  tema  dc  orden  histórico  y,  por  lo  tanto,  de  naturaleza 
ideológica,  es  derir,  un  tema  simplemente  exacto?  Entre  nosotros, 
entre  los  miembros  de  mi  grupo,  había  formalistas,  semi-formalistas 
y  pro-rcalistas,  todos,  naturalmente,  sin  una  teoría  dara  que  pudiera 
normar  su  propia  producrión;  sin  embargo,  por  unanimidad  acorda- 
mos  adoptar  el  tcma  antes  expuesto,  esto  es,  por  unanimidad  resol- 
vimos  darle  a  nuestro  mural  una  funrión  poiítica,  pucs  no  era  otra 
cosa  la  exaltarión  de  la  figura  de  uno  dc  los  más  grandes  caudillos  de 
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la  política  narional,  a  la  vez  que  una  función  de  divulgarión  histo- 
nca.  Resolvimos  ejecutar  una  obra  en  la  que  vincularíamos  la  bclleza 
plástica,  cl  rimio,  el  movimiento  de  la  geometría,  las  relariones  de 
color,  los  juegos  de  texturas,  las  expresiones,  los  ademanes,  psicolo- 
gía  pictórica,  al  servicio  de  una  manifestación  utilitaria.  Eludir  este 
problema  hubicra  sido  caer  en  un  hccho  posiblemcnte  absurdo,  en  un 
cscapismo  necio.  Ahora  bien  -y  así  lo  dijimos  al  discurir  colecriva- 
mcnte  el  tcma—  una  obra  de  tal  naturaleza  no  podía  tcncr  más  que 
un  esrilo  realista,  esto  es,  un  csrilo  que  correspondicra  a  la  funriona- 
lidad  integral  de  nuestro  propósito,  cn  las  condiciones  históricas  y 
cstéticas  del  prcciso  momento  en  que  las  realizábamos.  Pero  cpodria- 
mos  determinar  a  priori  cómo  sería  cl  esrilo  mismo  realista  de  nuestra 
obra3,  ;un  estilo  realista  similar  al  de  los  primirivos  alemanes?;  cun 
esnlo  similar  al  estilo  realista  de  los  primirivos  flamcncos?;  cun  esrilo 
al  csrilo  realista  — quizá  el  primer  realista  naturalista—  de  Diego  Vc- 
lázquez  de  Silva?;  cal  estilo  realista  de  Courbet?;  cal  csrilo  de  los 
realistas  hcrmanos  Le  Nain?;  cal  estilo  de  los  pintores  pro-realistas 
contcinporáneos  de  la  Unión  Soviérica?  Cualquier  determinación 
preconcebida  a  este  respecto  nos  parerió  eqnivocada.  Nuestro  estilo 
real'ista,  scría  determinado  en  el  proceso  mismo  de  nuestro  trabajo, 
mcdiante  nuestra  propia  percepción  v  considerarión  rarional  dcl  pro- 
blema,  apoyándonos  en  las  reacriones  del  público.  E1  arte  — dijimos— 
lo  gcncran  el  creador  y  su  audencia  simultáneamente,  v  agregamos: 
A  tal  audicnria,  tal  arte.  Por  eso  — anadimos—  en  los  períodos  de  la 
historia  en  que  la  crcacion  anística  tuvo  gran  audienria,  hubo  un 
gran  arte  y  rcsultó  pobre  cuando  esta  audienria  fué  socialmente 
mezquina. 

Partiendo  de  todas  cstas  consideraciones,  función  de  la  sala  a  de- 
corar,  tema  dc  la  obra,  estilo  de  ésta,  etc.,  Ilegamos  a  subdividir  el 
motivo  general  en  los  submotivos  siguienres:  El  bautismo  dc  Allende 
entre  sedas  y  oro,  el  oro  de  los  templos  barrocos  dc  México;  la  ninez 
rica  de  Allendc;  la  juventud  impetuosa  de  Allendc;  Allcndc  cstu- 
diantc,  preocupado  por  las  teorías  de  la  Revolución  francesa;  Allcndc 
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conspirador;  la  chispa  de  la  guerra  de  Independenda;  e!  fusilamiento 
y  la  apoteosis  simultánea  del  héroe. 

Ya  habíamos,  como  se  ha  visto,  acumulado  documentos  histórí- 
cos  para  nuestro  tema.  Ahora  había  que  desarroilar  el  tema  realisra 
propuesto  mediante  cstudios  concretos.  Por  ejempio,  necesitábamos 
tropeles  de  caballcría,  para  diferentes  secdones  de  nuestro  mural. 
Qué  sería  mejor  jel  boccto  a  lápiz  o  los  bocetos  fotográficos?  La 
prácrica  nos  lo  diría.  E1  equipo  salió  al  campo  con  ambas  herramien- 
tas.  Ocho  días  de  trsbajo  y  vuelta  al  taller  para  conocer  lo  realizado. 
Los  dibujos  a  lápiz  resultaron  emanadones  de  ripo  más  bien  estérico, 
vagos  datos  que  podrían  servir  más  tarde  para  reconstruir  la  acdón 
de  caballos  y  hombres,  en  un  proceso  lento  y  cuidadoso.  En  ellos  sc 
veía  daramente  que  la  anatomía  física  y  la  anatomía  mecánica  dc 
hombres  y  caballos  en  acción  había  sido  perdbida  apcnas  en  forma 
fugaz,  puramente  csquemárica.  Las  fotografías  (véanse;  Figs.  11,  12 
y  U),  en  cambio,  nbs  daban  ambas  cosas,  con  todos  los  defectos  pro- 
pios  del  carácter  uni-ocular  de  la  cámara  fotográfica,  pero  había  ya 
un  materíal  objerivo  de  donde  partir  hada  la  crcadón.  A  la  creadón 
se  pane  de  un  objeto  conoddo,  que  cstá  presente  o  que  no  lo  esrá. 
Hasta  los  abstracdonistas  han  tenido  que  reconocer  este  hccho.  La 
fotografía  no  es,  pues,  más  que  una  ampliadón  del  objeto,  o  un  sobre- 
objeto,  mas  csto  riene  un  inmenso  valor  documental.  Tanto,  que  yo 
considcro  que  al  huir  de  la  realidad  los  pintores  modemos  de  la  es- 
cuela  de  París,  — precisamente  porque  había  surgido  un  aparato  me- 
cánico  captador  de  una  rcalidad— ,  comerieron  el  más  grande  desatino 
de  la  historía  dcl  arte.  La  cámara  fotográfica  hace  posible  la  salida  del 
hnpase  cn  que  se  enconiraba  el  arte  objerivista;  hace  posible  el  pro- 
greso  del  realismo.  La  cámara,  pues,  es  herramienta  indispensablc 
para  un  nuevo  realismo,  y  sin  clla  no  se  puede  siquiera  pensar  en  la 
solución  de  tal  problema.  La  cámara  fijó  los  conodmientos  de  la  as- 
tronomía  y  de  la  astrofísica.  La  fotografía  sacó  a  la  medicina  del 
conodmiento  empirico  de  las  entranas  dei  hombre  con  la  radiogra- 
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fía,  ctc.  iCómo  es  posible  que  siendo  una  captadora  de  imágenes  la 
ignoremos  o  despredemos  los  crcadores  de  imágenes?  Este  nuevo 
colaborador  nos  seguirá  en  nuestra  marcha  explicanva  de  la  tccmca 
correspondiente  al  muralismo  de  nuestro  ricmpo  y  para  el  proximo 
futuro. 


F^.  lî.  . . .  t  W  crcadón  k  p«rte  de  un  objcto  conocido,  qoe  está  o  no 
presente. . .  La  fotografh  no  es,  poes,  aés  qoe  una  ampliación  del  objeto, 
o  un  sobre-objeto. . . 


CAPITULO IX 


LO  SEXTO: 

DErERMINAR  LA  TECNICA  MATERIAL 

PARA  la  obra  es  decir,  los  materiales  y 

HERRAMIENTAS  QUE  DEBERAN  EMPLEARSE  EN 
SU  EJECUCION 


Este  es  un  capítulo  de  conaderaciones  generales,  cn  el  cual  sc  hace 
abstracción  del  murai  de  San  .Vliguei  de  Allende  que  en  cierto  modo 
dos  sirve  de  pauta.  Dichas  consideradones  generales  se  aplican  a  di- 
versas  técnicas  murales,  ante  las  cuales,  las  modemas,  claro  está,  no 
nic  atrevo  a  cscableccr  prioridades. 

;Qué  ûtiles  (cntendiendo  por  úriles  ios  matcriales  y  las  herra- 
micntas)  usaron  los  pnmeros  pintores,  los  pintores  de  la  prehistoria? 

Usaron  la  sangre  como  vehículo  adherente  o  aglurinantc.  Mez- 
dábanla  con  tierras  naturales,  con  pigmentos  naturales.  Un  poco 
j  más  tarde,  emplcaron  la  leche  (hoy  con  la  leche  se  hacen  los  colores 
a  base  de  caseina).  Dícesc  que  los  egipcios,  inventores  de  la  cerveza, 
j  la  usaron  en  vez  de  la  sangre  o  la  leche. 

Seguramente,  los  egipcios  y  los  griegos  arcaicos,  como  los  pre- 
hispánicos  de  Aménca,  usaron  resinas  de  árbol,  tales»conio  el  copal 
americano. 

Indudablemente,  ei  desarrollo  de  su  técnica  material  pictórica. 
sus  úrilcs,  correspondtan,  en  forma  categórica,  al  grado  de  dcsarrollo 
de  su  industria. 

Naturalmente,  un  mundo  intelectual,  el  mundo  contemporáneo, 
que  ha  considerado  que  la  creación  artística  es  ún  producto  de  ge- 
nialidad  y  nada  más,  se  ha  desentendido  de  tal  problema.  No  ha  tra- 
tado  dc  profundizar  el  conocimiento  de  los  materialcs  ancestrales. 
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Nada  sabe,  por  ejemplo,  sobre  la  pinrura  que  usaron  egipcios,  griegos, 
etruscos,  americanos  pre-hispánicos,  etc.,  para  policromar  el  extcrior 
de  sus  edificios  (ha  ignorado  inclusive  que  sus  edificios  fueron  poli- 
cromados),  y  sobre  cstc  parricular  sólo  se  han  producido  hipótcsis  y 
cstas,  casi  exclusivamcnte,  en  tomo  de  las  acrividades  del  muralismo 
mcxicano.  Se  dice,  por  cjemplo,  que  esta  policromía  se  hacía  me- 
diante  cl  procedimiento  Uamado  encáusrica.  jQué  sabcmos  sobre  cse 
procedimiento?  Los  primeros  murales  nuestros,  los  del  México  con-: 
temporáneo  fueron  pintados  a  la  encáustica.  (Vcase:  Apendice  3.) 
Así  pintó  Dicgo  Rivcra  el  anfiteatro  de  la  Preparatoria,  así  pinio 
Fermín  Revucltas  el  pano  derecho  de  la  puerta  norte  dcl  cdificio 
que  ocupa  la  propia  tscucla  Nacional  Preparatoria,  asi  pintó  Garcia 
Cahero  su  pancl  corrcspondiente  en  cl  patio  central  de  la  misma  es- 
cuela,  así  pintó  Femando  Lcal  y  así  pintó  el  autor  de  esta  obra  en  lo 
que  sc  denomina  el  “Colegio  Chico"  del  mismo  edifieio. 

Nosotros  adoptamos  procedimientos  un  poco  más  modemos  que: 
los  tradicionaies.  Para  derrerir  los  colores  ya  compuestos,  pra  ca- 
lentar  las  paxtes  del  muro  que  deberían  ser  sujetas  al  bamizado  con 
copal  y  para  repasar  la  obra  va  realizada,  usamos  el  soplete  de  gasolina 
o  soplcte  de  plomcro. 

jQué  objeto  riene  -me  preguntaba  yo  muchas  veces—  (en  aque- 
lla  época  tenía  23  aiios)  la  esencia  dc  aluzema  o  espliego,  que  es  de 
los  tres  compuestos  de  la  encáusrica  el  más  caro?  (entonccs  costaba 
$  40.00  el  litro). 

La  esencia  de  áluzcma,  concluí,  no  riene  más  objeto  que  cl  de 
mantencr  los  colores  cn  estado  vaselinoso,  y  por  lo  tanto  fácilmcnte 
manejable,  puesto  que  al  aplicarle  el  fucgo  se  evapora.  jNo  scri* 
mejor  usar  gasolina,  que  cntonces  costaba  0.18  c.  el  litro?  Y  usé  ga- 
solina.  Hoy,  mis  pinturas  producidas  con  tal  material  se  encuentran 
tan  bien  conservadas  como  las  de  Rivcra  y  como  Jas  de  los  demás; 
que  usaron  ortodoxamente  la  rcceta  a  base  dc  esplicgo  o  esencia  dc 
aluzema.  En  realidad,  la  única  ventaja  del  espliego  era  su  delicio- 
so  aroma. 
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Sin  embargo  — comcntábamos  todos  y  subrayaba  Rivera—  el 
fresco  es  la  pintura  mural  por  excelencia.  Así  pintaron  los  egipcios, 
los  griegos,  los  pompcyanos,  los  pre-hispánicos  de  América,  los  pre- 
Renacenristas,  los  Renaccntistas,  cl  Giotto,  Massaccio,  Miguel  Angel, 
etc.  Nosotros  estamos  resrituyéndole  ai  mundo  la  pintura  mural  y 
el  fresco  es  su  procedimiento  — decíase. 

Pero  jqué  es  realmente  la  pintura  al  fresco?  E1  mundo  de  aquel 
tiempo  nuestro,  era  un  mundo  de  pintores  al  óleo,  al  temple,  a  la 
acuarela,  productos  de  origen  industrial,  ignorados  en  su  aspecto  quí- 
mico  por  los  arristas  que  los  usaban,  y  de  cuyo  origen  en  tal  orden 
sólo  sabían  adonde  se  encontraba  la  rienda  para  adquirirlos;  teníamos 
muy  vagas  nociones  sobre  el  parricular. 

Algunos  de  nosotros,  Rivera  y  yo  parricularmente.  habíamos 
viajado  por  Italia,  y  durante  largas  horas  peimanecíamos  delante  de 
los  más  famosos  frescos,  que  indusive  copiamos,  pero,  pintorcs  típi- 
cos  de  nuestra  época,  no  nos  habíamos  preocupado  más  que  del  esri- 
lo,  ignorando  entonces  que  el  esrilo  es,  en  primer  lugar,  un  resultado 
natural  de  los  medios  que  se  usan  para  producirlo.  Así  pretendimos, 
como  todos  nuestros  colegas  post-cezannianos,  cubistas,  etcM  imitar 
los  esrilos  del  fresco  con  el  óleo  (en  reahdad  los  ‘‘modemos  franceses 
dejaron  de  pintar  al  óleo  con  el  óleo,  impulsados  por  sus  conceptos 
de  la  “superioridad  de  los  colores  planos”,  de  los  colores  no  mez- 
clados,  que  son  colorcs  “primirivistas”). 

Había,  pues,  que  redescubrir  el  fresco.  Rivera  nos  habló  de  un 
libro  sobre  materiales  pictóricos  de  Qienino  Ceniní  escrito  en  las 
postrimcrías  del  Rcnacimiento  italiano.  jEn  dónde  cncontrar  ese 
libro?  Recorrimos  todas  las  bibliotccas,  expendios  de  libros  anriguos, 
ete.  Y,  hecho  milagroso,  encontramos  el  libro  de  Chenino  Ceni- 
ni  . .  pcro  escrito  cn  un  italiano  que  nadie  podía  comprcndcr  en  todo 
México.  Ni  el  propio  Rivera,  naturalmente,  podía  descifrimoslo  en 
fonna  que  consideráramos  conveniente. 

Entre  nosotros  actuaba  un  muchacho  francés  de  nombre  Jcan 
Charlot,  quc  habla  aprendido  una  cierta  receta  dc  pintura  al  fresco 
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en  la  escuela  de  Fontainebleu.  Nos  dijo  que  tal  procedimiento  con- 
sistía  en  pintar  sobre  una  mezcla,  fresca  aun,  de  cal  y  arcna,  con 
tierras  colorantes  disueltas  simplemente  en  agua.  Pero  Jean  Charlot 
desconoda  las  proporciones  de  tal  mczda  y  las  características  que  de- 
bcrían  tener  la  cal  y  la  arena.  Hablamos  realizado  cierto  progreso 
en  la  v(a  de  nuestro  propósito.  pero  lo  adquirido  no  era  aún  sufi- 
dente  para  iniciar  la  obra  con  el  procedimiento  empleado  por  Giotto 
y  Miguel  Angel. 

Más  o  menos  en  esa  etapa  de  nuestra  acción,  apareció  Xavier 
Guerrero,  un  mexicano  de  pura  raza  nahua.  criado  en  el  norte  de  la 
República.  Su  padre  era  “pato"  (así  se  les  llama  en  México  a  los 
pintorcs  de  paredes).  Con  él  había  aprendido  todos  los  procedimien- 
tos  de  pintura  aplicada  que  se  usan  cn  nuestro  país  desde  tiempos  muy 
remotos.  Y  cuando  le  explicamos  lo  que  a  su  vcz  nos  había  explicado 
Charlot,  nos  dijo:  “eso  que  el  francés  llama  fresco  se  usa  en  Mcxico 
en  todas  partes.  Las  cocinas  de  cada  una  de  las  casas  de  ustedcs,  esas 
de  color  almagre,  están  pintadas  al  fresco.  En  México  se  pintan  así 
los  interiores  y  exteriores  de  las  iglesias  y  hasta  las  fachadas  de  Ias 
casas  en  casi  todos  los  pueblos.  Sólo  que  en  aigunos  casos  al  agua 
se  Ie  mezcla  “baba  de  nopal”  (jugo  de  cacto)  y  esto  le  da  mayor  soli- 
dez  a  la  mezda  y  mayor  adherenda  al  color”.  Xavier  Guerrcro  nos 
dió  la  experienda  local  al  respeao. 

En  esas  condiaones  técnicas  empezamos  a  producir  lo  que  pu- 
dicramos  Ilamar  d  segundo  escalón  técnico  de  nuestro  esfuerzo.  Con 
el  riempo  obscrvamos  que  no  le  hada  falta  al  agua  el  jugo  de  cacto. 
Este  producla  una  derta  película  similar  a  la  del  tcmple  en  el  apla- 
nado  de  mezcla  de  cal  y  arena  desnnado  al  fresco.  Los  pigmentos 
disueltos  en  agua  simplc  producían  sufidentemente  la  cristalización 
que  es  lo  que  fija  d  color  a  !a  capa  indicada.  Nuevos  estudios  sobre 
el  parricular,  nos  llevaron  a  la  conclusión  de  que  nuestro  proccdi- 
miento  de  pintura  al  fresco  era  exactamente  igual  al  que  habían  usado 
nuestros  antepasados,  en  cualquier  parte  del  mundo,  desde  muchos 
siglos  antes  de  la  era  cristiana.  Hace  algunos  anos,  dertos  pintores 
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europcos,  entre  ellos  josc  Bardasano,  dijeron  públicamente  que  nos- 
otros  no  estábamos  pintando  al  fresco  porque  el  líquido  colorante 
penetraba  o  se  embebía  cuando  menos  seis  milimetros  en  la  capa  de 
mezcla  de  cal  y  arena.  No  cabe  imaginar  desatino  más  grande.  E1 
líquido  coiorante  no  penetra  en  ia  capa  en  lo  más  mínimo,  no  puede 
penetrar,  y  su  fijadón,  mediante  ei  proceso  de  cristalizadón  refe- 
rido,  ha  sido  ya  perfeaamente  senalado  por  la  denda  en  la  materia, 
sóio  que  los  pintores  de  nuestro  mundo  conremporáneo,  empenados 
en  sostener  el  criterio  de  que  el  arte  es  un  fenómeno  exciusivamente 
emodonal,  se  desentendieron  de  este  problenu. 

Nosotros  pintamos,  pues.  primero  a  la  encâustica,  casi  a  la  en- 
cáustica  tradicional,  ia  que  sirvió  posiblemente  a  egipdos,  griegos, 
prehispánicos  de  Aménca,  «c.,  para  policromar  los  exteriores  de  los 
edifidos;  después,  pintamos  al  fresco,  es  decir,  el  procedimiento  que 
sirvió  a  egipcios,  gricgos,  prehispánicos  de  América,  etc.,  para  puli- 
cromar  los  interiorcs  y  ejecutar  sus  obras  ilustrativas  de  caráaer  reli- 
gioso.  Estos  procedimientos  habían  sido  descubiertos  muchos  siglos 
antes,  como  dijc  ya,  del  advenimiento  de  la  Era  Crisriana.  jEl  mundo 
no  había  invenrado  nada  nuevo  desdc  entonces  en  lo  que  se  refiere  a 
pintura  para  el  inrerior  y  el  exterior  de  ios  edifidos?  jEra  posible 
que  los  primcros  descubrimientos  sobre  tal  récnica  fueran  Ios  defi- 
nitivos,  ad  etentum,  por  insuperables? 

Ya  dcsde  aquella  época  tenía  yo  mis  dudas  al  respeao  y  así  lo 
hicc  constar  en  conversadones  personales  y  a  través  de  los  artículos 
que  Jean  Charlot  y  yo  escribimos  anónimamentc  bajo  el  seudónimo 
"Ingeniero  Araujo". 

Un  poco  despucs,  hace  cxaaamente  siete  anos,  pude  fundamen- 
tar  la  premisa  que  a  conrinuación  transcribo  tcxtualmente: 

"Fundamcnralmente  con  el  “fresco  egipdo”  (el  tradidonal  fres- 
co  de  mezda  de  cal  y  arcna),  si  se  quiere  pintar  bien,  se  hace  arte 
precristiano  o  cristiano  medieval  (el  estilo  crisrianista,  “giottesco”,  de 
los  frescos  tradicionales  de  mi  compatriotn  Rivera,  a  través  de  sus 
vdnte  afios  íntcgros  dc  profesión  muralista,  son  el  mejor  ejemplo 

63 


CÓMO  SE  PINTA  UN  MURAL 

de  esta  verdad).  Con  el  grm  óleo  (no  obstante  que  el  óleo  es  un  tre- 
mendo  progreso  frente  al  fresco  y  las  temperas  arcaicas;  el  matcrial 
que  hizo  posibJe  !a  profunda  revoludón  tecnicopictórica  del  Rcna- 
dmiento)  se  hace  sóJo  arte  cristiano  barrocorenacentista.  Con  el  pe- 
quefío  óleo,  ia  acuareia,  el  pastel,  etc.  (materiales  de  arte  de  pequena 
sala  privada)  se  hace  arte  nuevoburgués  impresionista  del  siglo  xix. 
Con  el  uso  actual  retrospectivo,  atrasado  en  verdad,  aisiado  o  combi- 
nado,  de  esos  materiaies  industrialmente  anacrónicos,  se  hace  arqueo- 
logismo  plástico  (Picasso,  del  período  neoetrusco  o  pompeyano),  o 
falsa  magia  (Orozco,  muralista),  seudomodemidad,  pcro  nada  más. 
Es  prindpio  inmutable  en  ei  arte  que  los  materiales,  como  las  he- 
rramicntas  de  producdón,  tienen  valor  genérico:  dan  su  projno  fruto. 
Cada  época  da  su  voz  correspondiente  al  conjunto  de  su  indusrria,  al 
grado  de  su  fécnica,  y  esa  sí  es  una  “ley  etema,’.’, 

En  capítulos  siguientes,  explicaré  cómo  llegué  a  fijar  mis  puntos 
de  vista  concretos  sobre  el  problema  de  la  composidón  en  la  pin- 
tura  muraL  Hago  mención  en  ellos  de  que  nada  fué  el  resultado  de 
simpie  especulación  incelectualista,  de  especuladones  apriorísticas, 
sino  el  resulrado  natural  de  una  sucesión  escalonada  de  "casualida- 
des’’,  de  casualidades  lógicas.  si  cabe  el  término.  En  lo  que  se  refiere 
a  mis  principios  sobre  los  materiales,  acontedó  exactamente  lo  mismo. 

Como  he  dicho  ya,  en  1932  la  “Chouinard  School  of  Art’’  de 
Los  Angeles,  me  invitó  a  hacer  la  práctica  colectiva  de  pintura  mural 
en  su  propio  edificio.  Este  mural  era  exterior,  de  cemento  apenas 
desdmbrado,  de  hormigón.  En  México  habíaroos  producido  obras 
murales  en  muros  de  mampostería  y  de  ladrillo,  pero  nunca  en  mu- 
ros  de  concreto.  jEra  posible  extender  una  mezcla  de  cal  y  arena,  la 
mezda  del  fresco  tradidonai,  en  un  muro  de  concreto  apenas  descim- 
brado?  A  primera  vista  me  paredó  que  tal  cosa  era  imposible.  Había 
que  consultar  a  un  arquitecto.  Y  el  arquitecto  aparedó.  Fué  el  fa- 
moso  austríaco  Neutra  quien  contestó  nuestra  primera  interrogadón 
sobre  tal  problema.  Y  su  contestarión  rezó  del  siguiente  modo:  “Yo 
no  aconsejo  extcnder  una  capa  de  mezda  de  cal  y  arena  sobre  un 
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muro  de  concreto,  aunque  ignoro,  como  todos  los  arquitectos  de  mi 
generadón,  lo  que  es  d  fresco,  y  en  general  lo  que  han  sido  o  son 
los  procedimicntos  de  pintura  mural.  Me  ha  tocado  vivir  un  período 
dc  la  historia  en  d  que  la  pintura  mural  es  inexistente.’’  (Véase: 
Apéndice  4).  Nos  explicó  acto  seguido,  las  diferentes  caractcrísticas 
dc  contracrión  y  expansión  de  ias  mezdas  o  morteros  de  cemento  y 
arcna  y  de  cal  y  arena;  su  desigualdad  de  secamiento,  a  la  vez  que 
las  particularidades  químicas  de  ambos. 

Dicho  arquitecto  me  pidió  le  expiicara  qué  era  concretamente 
la  pintura  al  fresco  y  cómo  se  producía  la  fijadón  de  los  colores  en  la 
capa  de  mezda.  A1  indicarle  que  csa  fijación  cra  la  consecuencia  de 
la  cristalización  dcl  grano  dd  pigmcnto  en  conjundón  con  los  demás 
componentes  de  b  mczda,  me  dijo:  "Ese  fenómeno  de  cristalización 
cs  aún  más  vigoroso  en  la  mezda  de  ccmento.  jPor  qué  no  seguir  en 
la  mezcla  de  ccmenro  el  mismo  procedimiento  pictórico  que  se  siguc 
en  la  mezcla  de  cai  y  arena?”  Y  pusimos  manos  a  la  obra.  E.n  efec- 
to,  en  la  mczcla  dc  cemcnto  sc  fijaban  los  pigmentos  disueltos  en 
agua  aun  con  mayor  solidez  que  la  anterior.  Pero  ya  en  la  práctica 
observamos  que  si  cn  la  mezcla  de  cal  y  arena  d  proceso  de  “fra- 
guado”  y  secamiento  era  ya  muy  violento,  exigiendo  por  lo  tanto 
tareas  reducidas,  en  el  fresco  sobre  ccmcnto  ese  fraguado  imponía  ta- 
reas  aún  más  pcquenaS,  por  ser  dos  o  tres  veces  mis  rápido  su  seca- 
miento.  Era,  pues,  imposiblc  usar  las  herramicntas  tradicional'es,  es 
dedr,  los  habituales  pincdes  y  brochas  de  mano. 

Obscrvando  la  pintura  industrial,  en  un  país  de  tal  magnirud 
industrial  como  los  Estados  Unidos,  pude  darmc  cuenta  dc  quc  la 
pistola  de  aire  o  aerógrafo  había  susrituído  a  la  brocha  antigua  en 
la  pintura  de  automóviles,  refrigeradores,  carros  de  los  ferrocarriles, 
muebles,  paredes,  en  muchos  casos.  Indusivc  el  trabajo  fino,  como 
los  filetes  en  los  vagones  de  ferrocarriles,  en  Ios  automóvilcs,  ctc., 
eran  produddos  en  forma  mecánica.  Adcmás,  en  el  arte  comercial, 
las  herramientas  nuevas,  tales  como  el  acrógrafo,  el  lineógrafo,  d 
pantógrafo  habían  tomado  ya  carta  de  naturalizadón.  jPor  qué  no 
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encontrar  una  herramienta  capaz  de  seguir  el  oitrarápido  fraguado 
y  secamiento  de  la  mezcla  de  cemento?  jLa  pistola  de  aire? 

Tales  interrogaciones  provocaron  entre  nosotros  angustiosos  pen- 
samientos  y  grandes  dudas.  Uno  de  los  miembros  de  mi  grupo  de 
candidatos  a  pintares  muralistas,  famoso  pintor  inglés  de  inclinacio- 
nes  formales  academicas  hizo  la  afirmación  siguiente:  En  gran  parte, 
la  sensibilidad  dei  pintor  está  en  las  yemas  de  los  dedos. . .  es  ahí 
donde  radica  una  cierta  scnsibilidad  quc  pudiéramos  llamar  eléctri- 
ca. . .  y  jcómo  va,  pues,  a  transmitirse  csa  electricidad  al  través  de 
una  grosera  máquina  creada  con  fines  comerciales?"  El  argumento 
parecfa  aplastante.  Pero  durante  la  noche,  en  el  recogimiento  y  bajo 
los  consejos  dc  la  almohada,  empecé  a  hacerme  las  preguntas  siguien- 
tes:  jCuándo  ha  podido  producirse  una  obra  pictórica  que  es  obra 
física,  material,  sin  el  uso  de  máquinas?  Acaso,  Ia  piedra  dura  que 
sirvió  para  grabar  sobre  una  piedra  blanda  ;no  era  ya  una  máquina? 
jNo  lo  es,  tambicn,  la  brocha  de  cerda  y  palo,  fabricada  industrial- 
mente?  jNo  eran  herramientas  mecánicas  los  utensilios  o  machotes 
que  usaron  los  pre-Renacentistas  y  los  Renacenristas  para  pintar  las 
telas  de  los  trajes  de  muchos  de  sus  personajes? '  jNo  lo  es  el  esfumi- 
no,  el  porta-carboncillos,  etc.,  etc.?  ;No  se  dijo  durante  mucho 
ricmpo,  con  error  obvio,  que  la  cinematografía  no  podría  jamás  lle- 
gar  a  ser  un  arte  dcbido  a  lo  inevitable  de  su  instromental  mecánico? 
Ya  no  me  cabía  la  menor  duda:  el  uso  de  las  herramientas  de  nuestro 
riempo  era  el  correspondiente  a  la  creación  artística  de  nuestro  tiem- 
po.  Y  así  empezamos  a  usar  la  pistola  de  aire  en  la  prácrica  mural 
referida.  jCómo  lo  hicimos? 

En  realidad,  no  habíamos  hecho  otra  cosa  que  sustituir  una 
herramienta  vieja  por  una  herramienta  nueva.  Una  herramienta  que 
nos  iba  a  permirir  llenar  superfides  con  mayor  rapidez,  pcro  sin  com- 
prender  todavía  que  la  herramicnta,  como  los  materiales  (según  vere- 
mos  después)  juegan  un  papel  determinante  en  la  propia  creación 
artísrica;  que  no  son  medios  muertos  insensibles,  animados  sólo  por 
el  genio  del  hombre,  sino  voces  particulares  que  el  hombre  debe  sa- 
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bcr  interpretar.  E1  pincel  y  la  brocha,  propiamente  dichos,  al  ser 
descubiertos  y  perfccdonados  jno  habían,  acaso,  impuesto  nueva^ 
posibilidades,  nuevos  ••acddentes”,  y,  en  consecuenda,  nuevos  esn- 
los,  nuevas  formas  a  las  artes  figurarivas?  La  contestadón  en  sentido 
afirmarivo  parccía  elemental. 

Cuando  cmpecé  a  usar  el  aerógrafo,  sin  embargo,  al  pcnsar  que 
había  cambiado  un  instrumento  lento  por  un  rápido,  y  nada  mas,  yo 
sufria  tremendamente,  aunque  en  secreto,  de  los  efcctos  ahumados 
quc  producía  aquella  nueva  herramienta.  Trazábamos  y  modclába- 
mos  con  ella,  pcro  sus  efectos  no  tenían  aquella  plasticidad,  "ama- 
sada”,  “aranada”,  quc  nos  daban  los  pinceles  y  las  brochas  tradicio- 
nales.  Lo  que  hacíamos  con  nuestra  nueva  máquina  tenía  un  gusto 
radicalmente  diferente  de  Io  que  nos  habían  legado  los  pintorcs  de 
las  mejores  épocas  del  pasado.  Ahora  bien,  si  mi  teoria  era  justa, 
buenos,  tarde  o  temprano.  tendrían  que  ser  los  resultados.  Era  siin- 
p’.cmente  un  problema  de  adecuada  unión  fecunda  entre  el  honibrc 
creador  y  sus  medios  materiales  (los  más  poéticos  de  todos,  senores 
formalistas)  en  el  fenómeno  integral  de  la  creación.  Pcro  las  cosas 
no  se  hacen  de  la  noche  a  la  manana.  Es  muy  poable  que  los  pinto- 
.e=  que  inventaron  y  usaron  por  primcra  vez  ios  pinceles  se  cncon- 
.raran  con  que  aqucllos  apenas  si  cran  útiles  para  meter  el  color  en 
,as  hendiduras  quc  producían  con  sus  hcrramientas  de  piedra  dura 
4obre  piedras  blandas.  Seguramente,  dcbcn  de  haber  tardado  mucho 
tiempo  en  enconrrarle  la  “manera"  a  aquellos  útiles,  que  debieron 
cstimar  como  extraordinariamente  mecánicos.  Nosotros,  en  nucstras 
condiciones.  nos  encontramos  con  problemas  y  dificultades  similares. 
Por  cntonces,  usamos  los  colores  tradicionales  del  fresco,  es  dccir.  los 
pigmentos  simplementc  disueltos  en  agua.  Los  lanzábamos  sobre  la 
capa  de  mezda  de  cemçnto  mediante  la  pistola  de  aire.  Esto  es:  pin- 
rura  vieja  y  herramienta  nueva.  Una  evidente  contradicción. 

Posteriormcnte.  comprendimos  que  las  hcrramientas.  como  los 
materiales,  segi'm  hemos  dicho  antes.  aponan  positivamcnte  su  pro- 
pia  exprcsión  esrcrica.  Aquella  piedra  dura.  frecuenremente  menao- 
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nada,  que  dibujó  sobre  la  piedra  blanda  impuso  su  estilo.  En  su 
oporrunidad  la  brocha  menos  primitiva  tomó  cl  pnesto  de  la  ante- 
rior,  y  dió  su  particular  aporte.  Nuevas  cerdas,  nuevas  fibras,  nuevos 
peios,  de  los  más  variados  orígenes,  vinieron  a  enriquecer  esa  herra- 
mienta  pictórica,  y  con  ello  a  la  propia  pintura  con  nucvas  posibili- 
dades  determinantes.  Los  patrones,  esténsiles,  esfuminos,  rientos,  ce- 
pillos  de  cerda  dura  para  salpicar  el  color,  etc.,  etc.,  simultáneamentc 
con  las  nuevas  posibilidades,  plásricamente  màs  ricas,  de  los  materia- 
les  que  progrcsivamente  iban  susrituyendo  a  los  anteriores,  fueron 
enriqueciendo  la  pintura  con  mejores  modelados,  veladuras,  etc.  -Hu- 
bicra  sido  posiblc  realizar  tales  cosas  con  ia  piedra  dura  destinada  a 
rayar  la  piedra  blanda  y  las  brochas  y  pinceles  ultra  primirivos?  Lo 
obvio  de  la  contestación,  pucde  servimos  para  fijar  en  nuestra  men- 
te  la  justeza  de  lo  que  afirmo. 

En  consccuencia,  con  la  pistola  de  aire,  como  con  los  demás  úri- 
les  modcmos  que  sucesivamente  hemos  empleado,  hay  quc  hacer 
nucvas  herramientas,  al  dictado  de  ellas  mismas.  Pero  jes  que  tal  dic- 
tado  signtfica  quc  el  hombre  creador,  el  artista,  es  esclavo  dc  sus 
herramicntas,  como  de  sus  mareriales?  De  ninguna  manera.  Quierc 
decirse  que  sc  trata  de  un  problcma  de  creadón,  o  de  procreadón,  y 
no  de  gencración  autónoma.  Y  para  toda  creadón  o  procreadón 
hace  falta  el  enlace  de  los  dos  o  varios  factores  ineludibles  en  ral  acon- 
recimienro.  Yo  acostumbro  a  dedr  quc  lo  primero  que  hace  el  plis- 
tico  gcnial  es  escuchar,  y  entendcr  bien,  la  voz  de  sus  maceriales  y 
herramientas.  Acostumbro  a  dedr  también  que  con  el  óleo  sólo  pue- 
de  hacersc  pintura  al  óleo  y  no  al  fresco;  y  con  el  fresco  sólo  puede 
liacersc  pintura  de  esta  dase  y  no  al  óleo.  O,  para  mayor  claridad: 
que  con  una  flauta  se  toca  música  de  flauta  y  nunca  de  trombón;  que 
cinco  pianistas  pucden  aportar  sus  respectivas  personalidades  al  eje- 
cucar  en  un  piano,  pcro  que  todos  ellos  tendrán  que  ejecurar,  forzo- 
samcntc,  música  de  piano;  y  aquel  que  haga  más  música  de  piano  en 
d  piano  es  el  mejor  dc  todos.  No  cabe  duda  —  repito  sin  cesar— ,  que 
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án  el  acero,  el  concreto  y  los  plásticos  no  podríamos  hablar  hoy  de 

edificadón  modcma.  . 

Veainos,  relativo  al  “acddente”  o  a  la  “casuahdad  en  los  di- 
fercntcs  materiales  y  herramientas  pictóricos:  el  aplanado  grueso  y 
d  apianado  pulido  £no  entregan  accidentes  o  casualidades  texturales 
diferentes?  Más  aún:  en  la  propia  pintura  al  fresco  los  difcrentes  n- 
pos  de  brochas  o  pmceles  éno  producen  diferentes  “embarraduras  , 
diferentcs  rayados,  diferentes  texturas  cn  suma?  Y  si  no  fuera  asi 
.por  qué  el  pintor  escoge  uno  u  otro  aplanado  cotno  éstos  o  aqucllos 
pinceles  y  brochas?  Y,  pasando  al  óleo  cPor  qué  sc  fabncan  telas 
eranuladas  v  telas  lisas?  La  parricuiaridad  del  oleo  ;no  radica  pre- 
cisamente  e‘n  que  es  una  pintura  de  pasta  en  vez  de  scr  una  p.ntura 
líouida.  como.fueron  seguramente  todas  las  pmturas  quc  le  amcce- 
dicron?  Y  esto  me  conduce  a  más  consideraciones  que  juzgo  im- 
ponantes.  en  realidad  la  mayor  o  menor  pastosid.d  de  un  medio 
pictórico  está  rdacionado  con  su  mayor  prnnirivismo  o  su  mayor  mo- 
demidad.  De  ahí  que  los  medios  extraidos  por  nosotros  dc  la  indus- 
tria  modema  sean  cada  vez  más  pastosos.  cs  decir.  cada  vez  mas 

^Mucho  podriamos  hablar  a  este  respecto.  Tendrcmos  que  ha- 
cerio  en  todo  el  curso  de  esta  obra,  al  tratar  diversos  problemas  con- 
cretos  dc  la  pintura  mural,  como  de  la  pintura  en  gcnenl.  Por  ahora 
sólo  quicro  dejar  asentadas  algunas  prenusas:  En  la  pinrura.  como  en 
todas  las  anes  plásricas  (arres  físicas)  los  medios  plisucos  mismos  de 
producción,  contienen  los  aspectos  más  profundos  y  clocucntemente 
poéticos.  Buscar  lo  poético  fuen.  de  la  matcria  en  arte.  matcnales  es 
comcter  cl  más  grave  de  los  errores.  Una  materia  detcmnnada.  como 
una  ricrra  dcterminada,  da  sólo  su  propio  fruto  fom.al  y  su  prop.a 
flor.  sub  y  superformal.  o  sea  pocrica.  E1  pintor  quc  no  p.ensa  en 
sentido  de  materia,  y  considera,  como  los  cub.stas,  que  solo  vale  es- 
carbar  en  un  terreno  abstracto  dc  la  geomctria  o.  como  los  surrcal.s- 
tas  de  un  terreno  abstracto  del  tema.  sólo  llcgan  a  dcsarrollar  un 
árbol  imaginario  en  el  espacio.  esto  es.  sin  ra.ces  cn  ncrra  alguna. 
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Adcmás:  La  pintura,  anc  material,  arte  físico,  no  puede  ser  arcaico 
— anacrónico  por  lo  tanto—  en  lo  que  respecta  a  los  materiales  o  úti- 
les  quc  sirven  como  vehículos  de  creación  — precisamente  porque 
estos  materiales,  como  hemos  visto  antes,  son  determinantes— ,  y  exac- 
tamente  porque  detrás  de  materiales  determinados  está  una  época 
determinada  de  la  sociedad,  con  todas  sus  caracteristicas  industriales. 

Y  por  ahí  el  anista  sc  acerca  o  se  aleja  del  hombre,  del  hombre  con 
todos  sus  problemas  humanos  históricos.  Quizás  la  incomprensión  de 
estas  vcrdades,  cl  valor  crcador  determinante  y  poctico  de  la  mate- 
ria,  condujo  al  ane  modcmo  a  la  metafísica  exquisita,  propia  de  hom-  !  > 
brcs  modistos,  en  quc  hoy  se  debate.  -Cómo  pudieron  los  caudillos 
posr-imprcsionistas,  dc  Cézannc  en  adelante,  suponcr  que  era  posiblc 
llcvar  a  cabo  “la  rcvolución  más  trascendental  dei  niundo  de  la  pin- 
tura”  sin  salir  del  tcrreno  cxclusivo  del  estilo,  esto  cs  de  la  cpidermis 
del  problcma? 

Entonces,  si  sc  mc  prcgunta:  jLa  pintura  mexicana  moderaa  no 
constituye  una  rcvolución.  va  quc  esta  pintura  al  pnncipio  sc  valió 
— como  se  siguen  valicndo  muchos  de  sus  miembros—  de  úriles  tradi- 
cionales?,  yo  contesto:  Nada  hubicra  tcnido  de  parricular  quc  el  mo- 
vimiento  de  atte  modemo  cosmopolita  de  París  hubiera  imciado  su 
acción  mediante  los  vehiculos  materiales  tradicionales,  siempre  que 
cstc  movimicnto  hubicra  empczado  a  comprender.  para  comprcnder 
totalmente  al  cabo,  que  no  podía  habcr  revolución  intcgral  sin  nicdios 
técnicos  adecuados.  Pero  es  el  caso  que  ese  problcma  no  fué  siquiera 
vislumbrado.  Cosa  normal  en  un  movimiento  de  función  social,  mer- 
canril  por  lotanto,  exclusivamcnte  elitista  o  burocrárica.  A  una  pin- 
tura  dcstinada  a  adornar  como  cualquier  ocro  objeto  mobiliario  el 
interior  de  la  casa  de  algunos  ricos  excepcionalmente  distinguidos.  no 
le  hacía  falta  una  récnica  material  poderosa.  Con  la  que  tenía  desde  el 
primer  momento  le  bastaba.  Pues  en  el  interior  de  una  casa  tal  si 
la  pintura  está  cerca  del  fuego  de  la  chimenea  se  la  cambia  dc  lugar; 
si  le  da  el  sol  se  cierra  la  cortina;  si  es  de  género  frágil  se  le  ponc  un 
cristal,  y  todos  los  días  un  sirvientc  culto  le  quita  el  polvo.  Muy 
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distinto  es  si  se  trata  del  arte  que  nosotros  llamamos  público.  Estc 
arte,  por  su  propia  magnitud  íísica.  requiere  estudios  de  orden  ma- 
terial  inmediato.  Se  empieza  primero  pensando  en  los  problemas  dc 
la  humedad  (el  salitre,  las  cuarteaduras  naturales  y  las  producidas 
por  los  asentamientos  de  los  edificios,  etc.)  y  así  se  pasa  lógicamen- 
te,  a  considcraciones  relacionadas  con  la  ventaja  o  desventaja  de  los 
aplanados  de  fresco  en  edificios  modemos  de  concreto,  etc.,  para 
llcgar  hasta  la  comprensión  de  que  el  mundo  contemporáneo,  con 
su  gran  desarrollo,  denrífico,  técnico,  industrial,  nos  propordona  in- 
mensas  posibilidades  para  localizar  ia  técnica  pictórica  de  nuestra  era 
— la  pocsia  de  nuestra  era,  repito— ,  sin  la  cual  no  se  va  a  ninguna 
parte,  o  se  va  sólo  a  las  especuladones  abstraccionistas.  estcriles. 

^La  tecnología,  entonces,  que  hemos  heredado  dcl  pasado,  esa 
tecnología  “egipcia”  que  no  fueron  capaces  de  superar  nuestros  an- 
tepasados  inmediaros,  y  entre  éstos  los  que  pretendieron  llevar  a  cabo 
“la  revoludón  pictórica  más  trascendenral  dc  todos  los  ricmpos”  — los 
Uamados  modemos  de  la  “Escuela  de  París”—  tendrá  quc  ser  subsri- 
tuída  por  otra?  Tendrá  que  ser  subsrituída  por  una  tecnología  acorde 
no  solamente  con  la  dencia,  la  técnica  v  la  industria  de  nuestro  tiem- 
po,  sino  por  una  tecnología  sugerente,  de  vanguardia,  cn  el  coitjunto 
de  esa  denda,  de  esa  técnica  y  de  esa  industria.  Naturalmente,  tal 
acto  de  reversión  no  podrá  ser  realizado  apriorísricamente,  ni  dc  gol- 
pe,  sino  como  consecuencia  de  un  Icnto  proceso  funcional,  plagado 
de  fracasos,  que  son  el  mejor  elemento  para  la  comprobación  y  supe- 
ravión  en  cualquier  orden  y  rama  de  la  técnica  creada  por  el  hombre. 
Y  sobre  estc  parricular,  hoy  por  hoy,  con  carácter  definirivo,  no 
podemos  afirmar  más  que  una  sola  cosa:  que  la  técnica  material  del 
pasado  es  ya  para  la  pintura  tan  inútil  como  lo  pucde  ser  la  flauta 
griega  de  tres  notas  para  la  polifoma  contemporánea,  o  la  construc- 
dón  monolírica  para  la  edificadón  modema. 

Ahora  bien  jqué  elementos  y  experiendas  tencmos  ya  como  pun- 
to  de  parrida  para  la  adopción  y  el  desarrollo  subsecuente  de  la  tec- 
nología  posirivamente  modema  que  deberá  substituir  a  la  antcrior? 
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Tenemos  las  experiencias,  siempre  fundonales,  siempre  impre- 
vistas,  aunque  secuenda  natural  unas  de  otras,  de  Ios  paneler,  murales 
dcl  Anfiteatro  Bolívar  de  la  Escuela  Nadonal  Preparatoria  de  Mc- 
xico  (obra  dc  Rivera),  del  cubo  de  la  puerra  prindpal  de  la  misma 
eseuela  (obra  de  Fermin  Revueltas),  del  cubo  de  la  escalera  central 
del  mismo  insrituto  educarivo  (obra  de  Emiiio  García  Cahero),  del 
panel  norte  del  cubo  de  la  escalera  central  de  iguai  cdifido  (obra  de 
Femando  Leal)  y  ios  que  yo  ejecuté  en  el  techo  y  muros  del  liainado 
“Colegio  Chico"  de  la  propia  Escuela  Preparatoria.  Estas  obras  fue- 
ron  produddas,  como  sc  dijo,  a  la  encáusrica.  La  experiencia  de  los 
murales  cjecutados  en  México  y  fuera  dc  México  (particularmente 
en  los  EE.  UU.)  por  Rivera,  Orozco  y  por  mí.  Estas  obras  fucron 
realizadas  al  fresco  tradidonal.  De  mis  murales,  cjecutados  en  Los 
Angeles,  entre  éstos,  cl  primero  lo  ejecuté  al  fresco  sobre  aplanado 
dc  ccmento  blanco,  usando,  por  primera  vez,  la  pistoia  de  aire,  y  el 
scgundo  ai  fresco  sobre  “cemento  negro"  usando  también  la  pistola 
de  aire,  pero  en  este.  caso.  y  además,  la  cámara  fotográfica,  el  pro- 
yector  elcarico  y  otras  herramientas  mccánicas  de  menor  importan- 
cia.  Mi  mural  de  la  Argentina,  producido  sobre  reboquc  seco  dc  ce- 
mento  blanco,  pcro  usando  en  esta  ocasión  el  medio  dcnominado  sili- 
cón  (silicato)  (vcasc:  Apéndice  7).Las  obras  transponables  (mu- 
chas  de  ellas  forman  actualmentc  parte  dc  la  colecdón  del  Museo  de 
Arte  Modcmo  de  Nueva  York)  que  fueron  ejecutados  en  nuestro 
taller  experimental  de  csa  misma  ciudad.  Los  murales  produddos 
por  Miguel  Covarrubias  en  San  Francisco  de  Califomia.  E1  mural 
del  Sindicato  Mexicano  de  Electridstas,  en  la  dudad  de  México,  quc 
ejecuté  en  colaboradón  con  Antonio  Pujol,  Luis  Arenal  y  José  Re- 
nau.  Esta  obra  fué  produdda  sobre  aplanado  seco  de  cemenro,  con 
pinturas  a  basc  de  piroxilina  (vcase:  Apéndice  5),  y  usando  para 
ello  herramientas  tales  como  la  pistola  dc  aire,  la  cámara  fotográfica, 
el  proyector  elcctrico,  el  lineógrafo,  etc.  Además,  en  este  caso,  el 
proceso  de  creación  se  llevó  a  cabo  en  forma  auténticamente  colec- 
riva,  esto  es,  de  equipo.  E1  mural  de  la  “Escuela  México"  de  Chillán, 
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Oiile  (también  obra  mía),  fuê  producido  sobre  una  superficie  cón- 
cava  constmida  en  una  sala  de  forma  cúbica  qon  masonite  con  rellcno 
de  cclotcx,  materias  de  origen  pétreo,  etc.  Del  mismo  modo  se  usa- 
ron  herramientas  mecánicas  en  obras  de  más  o  menos  importanda, 
como  mi  mural  de  La  Habana,  Cuba. 

•  •  • 

Resumiendo  rodo  lo  dicho,  creo  que  lo  que  al  respecto  dcl  tema 
de  este  capítulo  se  refiere,  lo  que  se  han  llamado  mis  “trucos”,  son:  el 
cmpleo  dc  la  mezcla  de  cemento  y  arcna  en  vez  de  la  mezda  dc  cal  y 
arena  que  compone  el  fresco  tradidonal;  d  muro  de  concreto,  (d 
muro  dc  la  construcdón  modema  hace  inconvenienre  el  cmpleo  de 
aplanado  de  cal);  d  uso  de  la  brocha  de  airc  para  el  fresco  a  base 
de  ccmento:  el  nuevo  material  requcría  una  herramienta  de  inayor 
rapidez;  el  uso  de  una  coniposidón  acriva  en  vez  de  la  composidon 
académica  tradicional:  el  espectador  no  es  la  estarua  quc  presupone 
la  pcrspecriva  rcctilínea,  ni  es  d  autómata,  dc  ejc  fijo,  que  presu- 
pone  la  perspcctiva  curvilinea,  sino  un  personaje  quc  se  mucvc  en 
toda  la  superfide  de  una  topografía  determinada,  (en  otro  lugar  me 
referiré  a  los  dcsatinos  de  los  “artepuristas"  en  lo  que  a  tal  probiema 
se-refiere);  d  uso  de  la  fotografía  para  la  captadón  dcl  proceso  dç 
la  obra  mural  (los  pintores  de  Ia  anrigiiedad  caredcron  de  tan  extra- 
ordinaria  colaboradón);  d  uso  del  proyector  elcctrico  para  obscrvar 
las  distorsiones  que  arroja  d  trazado  en  la  pintura  tnural  (hasta  ahora 
cstc  tipo  dc  crazado  sc  había  llevado  a  cabo  con  cxtrema  dificultad  e 
iniperfecdón);  el  uso  de  U  cámara  fotográfica  para  la  fijación  de} 
documcnto  humano  (la  carencia  de  estc  medio  ha  impedido  d  des- 
arrollo  de  un  realismo  más  integral);  ia  comprcnsión  posterior,  par- 
riendo  de  la  experienda  de  la  brochs  de  aire,  de  quc  las  hcrramientas, 
como  los  materiales,  tienen  en  la  plástica  valor  genérico,  valor  deter- 
minante  (grave  error  es  el  considerar  que  es  solamentc  la  voluntad 
del  hombre  creador  lo  que  detcrmina  los  cstilos);  el  uso  de  la  cá- 
mara  fotográfica  para  el  anáfisis  del  volumen,  dcl  espacio  y  del  mo- 
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vimiento  de  los  volúmenes  en  el  espacio  (muchas  y  muy  grandes  son 
las  ensenanzas  de  la  forografía  para  el  encuenrro  de  nuevos  y  más 
científicos  métodos  de  composición  y  de  perspectiva,  frente  a  las  ru- 
tinas  que  a  esre  respecto  nos  han  quedado  del  pasado) ;  el  emplco  del 
silicón  como  procedimiento  de  enorme  porvenir  para  la  pinrura  mu- 
ral,  y  particularmente  para  la  pintura  mural  de  exteriores  (la  natura- 
leza  mineral  del  silicón,  o  de  los  silicones,  presenta  ante  nosotros 
posibilidades  de  inmensa  superioridad  sobre  el  fresco  tradidonal,  la 
encáustica  y  los  diversos  tipos  de  cstucado);  el  empleo  (que  hasta 
ahora  conservo  de  manera  prefercnte)  de  maceriales  producidos  con 
piroxilina  (véanse:  Figuras  14  y  15),  por  considerar  que  la  extrc- 
mada  plastiddad  de  ésta  le  da  valor  de  un  óleo  superlativo  (las  po- 
sibilidades  de  texturas  tcrsas  y  ásperas,  de  veladuras,  de  mezclas 
múltiples,  etc.,  en  este  material  produddo  por  la  química  modcma, 
constituye  un  progreso  dc  enorme  importancia  frente  a  todos  los  me- 
iios  pictóricos  dcl  pasado) ;  el  uso,  ya  en  el  terreno  formal  pictórico, 
de  superposidones,  dc  formas  poliangulares  —  fílmicas,  si  cabe  el 
término— ,  para  el  encuentro  de  un  lenguaje  ideológico  más  moderno 
(las  formas  o  cstilos  aún  predominantes  en  la  pintura  mexicana  mo- 
dcma  son  aún  hieráticos,  arcaicos,  por  lo  tanto,  y  no  corresponden 
ya  al  expresionismo  dcl  mundo  de  nuestro  tiempo;  los  artepuristas, 
por  su  lado,  en  impulso  exclusivamente  instintivo,  no  han  llegado  -ni 
podrán  Hegar—  más  que  a  un  decorativismo  disfrazado  de  constructi- 
vismo  activo);  el  uso  del  espado  arquitectónico  para  la  pintura  mu- 
ral,  (en  vez  de  ia  concepdón  de  esta  forma  dc  las  artes  plásricas  como 
problcma  de  muros  o  panos  autónomos,  ligados  entre  sí  mediante  lazos 
decorativos  o  por  reladones  de  proporcioncs  y  gamas;  el  conccpto 
espadal  en  la  pintura  mural  marcará,  sin  duda  alguna  para  mí,  el  prin- 
dpio  futuro  de  la  pintura  monumental);  y  el  uso  de  superfides  acti- 
vas,  cóncavas,  convexas,  compuestas  de  concavidad  o  convexidad,  y 
la  unión  de  estas  formas  con  superficies  rectas,  rompimientos,  etc., 
(ello  harí  posible  el  fenómeno  dinámico,  anhelado  por  los  pintores 
de  todas  las  grandes  épocas  del  pasado). 


Fig.  14.  Mural  "Cuauhtémoc  contra  cl  mito",  en  la  caîle  Sonora  9,  Méxi- 
co  D.  F.  . . .  el  cmpleo  de  materiales  producidos  con  piroxilina,  por  con- 
siderar  quc  su  cxtrcmada  plasticidad  le  da  un  valor  de  óleo  superlativo. . . 
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Fig.  M.  Detalle  del  mural  “Cuauhtímoc  contra  el  tnito' 


CAPrruLO  x 


LO  SEPTIMO: 

CONSTRUIR  EL  PRIMER  ANDAMIAJE 


Tras  las  conáderaciones  del  capírulo  anterior,  resolvimos  iniciar  la 
obra  de  San  Miguel  de  Allendc.  a  la  piroxilina  (véase:  Apéndice  S), 
para  enfrentarnos  inmediatamente  al  problema  de  construir  el  primer 
andamiaje.  Este  debe  ser  en  todos  los  casos  un  andamiaje  total  que 
facilite  los  trazos  fundamentales,  esto  es,  los  que  corresponden,  en 
primer  lugar,  a  un  método  que  denominaremos  correlaciones  ttmtó- 
nicas  hneresptciales  y  no  subdividiendo  la  estructura  gtneral  en  zonas 
autónomas,  conforme  al  método  tradidonal,  el  Renacentista  iraliano, 
y  el  usado  hasra  ahora  en  el  renadmiento  muralista  de  México.  Rca- 
lizado  lo  primero,  podremos  resolver  mejor  lo  scgundo.  es  dedr,  los 
trazos  corrtspondientes  a  las  correlaciones  armónicas  del  rectángulo 
objerivo-estético  de  cada  uno  dc  los  muros,  o  bóvedas,  en  panicular. 

Se  trata  de  realizar  lo  arriba  expuesto.  Pero  jcómo  hacerlo?  EI 
análisis  y  trazado  de  muros  o  zonas  autónomas  de  una  sala  dada,  por 
ejemplo,  pueden  hacerse  mediante  el  uso  de  un  andamio  transporta- 
ble;  un  andamio  que  sc  coloca,  primero,  hasta  finalizar  el  trabajo,  en 
el  muro  del  extremo  sur  o  en  cl  del  extremo  norte,  o  en  el  muro  ccn- 
tro  de  los  que  dan  al  oriente,  etc.  jQué  andamiajes  se  neccsitan  para 
fadlitar  el  trazo  en  sentido  cspadai  a  que  nos  referimos?  En  el  tra- 
zado  interespadal  que  va  del  ángulo  — un  ejemplo—  de  la  izquierda 
del  extremo  sur  al  ángulo  de  la  derecha  del  extremo  norte  se  nece- 
sita  colocar  ayudantes  en  ambas  partes.  Un  trazado  interespacial  es 
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como  una  red  que  une  todas  y  cada  una  de  las  partes  y  cada  uno  de 
los  ángulos,  mediante  Iíneas  de  todos  los  órdenes  geométricos,  en  una 
proporción  infinita.  Un  trazado  que  proyecta  los  ángulos  que  for- 
man,  en  45  grados,  la  unión  de  los  muros,  hacia  Ias  bóvedas  y  hacia 
el  piso.  Un  trazado  asimismo  que  proyecta  las  líneas  horizontales  que 
forman  los  ángulos  de  45  grados,  igual  que.los  muros  verticales  y 
el  piso  horizontal  hacia  los  muros  de  los  dos  extremos  opuestos.  En 
suma,  un  andamiajc  que  permita  tocar,  palpar  directamente,  todos  y 
cada  uno  de  los  milímetros  de  los  quinientos  y  pico  de  metros  cua- 
drados  de  la  sala,  mediantc  la  colocación  de  ayudantes  en  los  extre- 
mos  fundamentales,  y  cn  los  complementarios  de  la  arquitectura  que 
vamos  a  organizar  pictóricamentc. 

Nuestra  técnica  de  andamiaje  es  absolutamente  artesana,  primi- 
tiva  o  feudal,  como  toda  la  técnica  de  la  pintura  en  el  mundo  con- 
temporáneo.  Y  aqui  convendría  hacer  una  disgrcgadón,  que  será,  en 
todo  caso,  de  alguna  utilidad.  Yo  considero  que  en  eí  desajuste  tre- 
mendo  que  existe  hoy  entre  la  técnica  anesana  de  la  pintura  ritulada 
modema  y  la  naturaleza  de  un  mundo  de  extraordinario  desarrollo 
mecánico,  radican  muchas  de  sus  historias  y  de  sus  más  grandes  fra- 
casos  cstéticos.  En  efecto,  el  plástico  de  hoy  — concrctamente  el  pin- 
tor  y  el  escultor—  producen  en  tallercs  individuales,  con  matcriales 
y  herramientas  arcaicos.  Más  aún,  su  producdón,  como  la  produc- 
dón  artcsana  del  mundo  feudal,  no  abarca,  no  puede  abarcar  física- 
mente,  más  que  un  mercado  reducido,  al  cual  se  le  ha  dado  en  Uamar 
“mercado  distinguido”  y  los  medios  de  su  intcrcambio  mercantil  son 
tambiín  de  equivalencia  artesana:  medios  igualmente  individuales.  Sus 
medios  de  divulgación,  a  pesar  del  tremendo  desarrollo  en  las  artes 
gráficas  de  nuestros  tiempos,  son  también  “artesanos”  en  la  mcdida 
de  que  su  alcance  está  en  la  posibilidad  de  un  número  ultrarrcdu- 
cido  de  personas. 

La  producción  artística  contemporánea  ha  quedado  limitada  a 
los  medios  mis  primitivos  y  arcaicos  que  puedan  imaginarse  a  pesar 
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de  vivir  en  un  mundo  de  increíble  progreso  en  la  química  de  los 
plisticos. 

En  conclusión,  hay  que  imaginar  e  inventar  un  tipo  de  anda- 
mios  modemos,  para  la  pintura  mural,  que  substituya  a  los  andamios 
dc  albanil  que  hoy  por  hoy  estamos  usando  (Véanse:  Figs.  16  y  17). 
Estos  últimos  — los  andamios  de  albanil— ,  corresponden  a  un  trabajo 
por  zonas  y  tareas;  de  ninguna  manera  a  un  trabajo  que  abarcando 
lo  general,  el  volumen  total,  Ilega  escalonadamente  hasta  lo  particu- 
lar,  es  decir,  hasta  los  detalles  mis  mínimos.  Hace  falta,  pues,  dada  la 
nucva  concepción  de  la  pintura  mural,  un  andamiaje  mecínico,  lige- 
ro,  que  se  pucda  levantar  y  desamiar  con  la  mís  extrcmada  rapidc/.; 
un  andamio  que  no  estorbe  la  observación  pemianente  del  conjunto. 
pucs  la  pintura  mural  es  un  arte  dc  conjunto,  como  hemos  dichol 
antes:  una  máquina  que  sólo  existe  cuandn  está  en  marcha  total.  N'o 
es  una  locura  ni  una  utopía,  como  no  cs  tampoco  una  boutade  teóri- 
ca,  considcrar  quc  en  el  próximo  futuro,  al  dcsarrollarsc  el  muralismo 
cn  paíscs  de  mayor  desenvolvimiento  técnico,  se  llcgarán  a  usar,  en 
vez  de  andamios,  torres  o  “pies  dercchos"  de  movimicnto  rotatorio, 
con  sus  múltiples  posibilidades  de  distensión  y  altura,  similares  a  los 
aparatos  que  hoy  usan  los  cine-fotógrafos.  Esto  es,  aparatos  de  mo- 
vimiento  múitiple,  que  pcmiitirán  la  obscrvación  constante  dc  la  obra 
en  proceso  de  ejecución  gencral  y  particular.  Para  esto,  como  para 
las  propias  cuestiones  tccmcas  y  fómiulas  espccíficas  dc  la  pintura,  el 
arte  comcrcial  modemo  nos  presenta  ya  experiencias  de  extraordi- 
nana  utilidad,  tales  como  los  andamios  movidos  pdV  maJacatcs  mecá- 
nicos.  para  uso  cn  los  inmcnsos  muros  de  los  más  altos  edificios  dondc 
se  pintan  enormes  anuncios  comerciales.  Naturalmcnte,  el  problcma 
dcl  adecuado  andamiaje,  a  que  hago  refcrencia,  como  todos  los  pro- 
blcinas  inhcrentes  a  una  nueva  tecnología  pictórico-mural,  cstá  su- 
bordinada  a  la  demanda  oficial  y  privada  que  hoy  detcmiina  ral  rama 
de  la  creación  artística. 
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. . .  el  andtmtajc  debe  ser  en  to- 
dos  los  casos  un  andamiajc  total 
que  facilite  los  trazos  funda- 
mentalcs. . .  que  no  obligue  a  sub- 
dividir  la  «structura  general  «n 
zonas  autónomas,  conforme  al 
ntótodo  tradicional,  el  Renacen- 
tista  italiano,  y  d  usado  hasta 
ahora  en  el  renacirnicnto  mura- 
lista  de  México.  Rcalizando  lo 
primero,  podemos  resoìvcr  mcjor 
lo  segundo,  es  dedr,  k*s  trazos 
correspondientes  a  las  correla- 
ctones  armónicas  del  rectángulo 
objetivo. . .  Un  andamiaiir  que 
permita  tocar,  palpar  directa- 
mente  todos  y  cada  uno  de  los 
milímetros  de  los  cientos  de  me- 
tros  cuadrados  de  la  obra  en 


CAPTTULO  XI 


LO  OCTAVO: 

REALIZAR  LOS  TRAZOS  FUNDAMENTALES. 
LA  COMPOSICION 


Como  se  ha  visto  en  capítulos  anteriorcs,  ccncmos  ya  adoptada  la 
función  de  la  sala  que  vamos  a  decorar,  hcmos  ya  determinado  el  tema 
o  morivo  para  la  misma,  hemos  profundizado  lo  sufidente  el  estudio 
histórico  que  corresponde  a  tal  tema,  hemos  acumulado  el  material 
documental  gráfico  que  ilustra  ese  esradio  histórico,  hemos  produ- 
ddo  los  bocetos  dibujados  o  fotográficos  del  natural.  Ahora  debè- 
mos  analizar  f otográf icamente  las  diversas  distorsiones  poliangulares 
que  ofrecen  las  diveisas  zonas.  Una  vez  resuelto  esto,  tendremos  que 
atacar  directamente  el  muro  mediante  los  trazos  fundamentales.  En 
pintura  mural,  más  que  en  ninguna  otra  pinrura,  hay  que  partir  de 
lo  general  a  lo  particular.  En  pintura  mural  debe  darse  mayor  énfa- 
sis  a  los  volúmenes  primarios,  romo  base  estrucrural  de  los  subsi- 
guientcs  dctalles.  La  misma  distancia  en  que  tiene  que  verse  nuestra 
obra  mural  exigc  la  eliminadón  de  los  elementos  que  pudiéramos  lla- 
mar  supérfluos.  Por  ejemplo,  las  sinuosidades  de  un  rostro,  como  de 
cualquier  otro  detalle  anatómico,  riencn  que  ser  eliminados  por  la 
siinple  razon  de  que  al  no  perdbirse  desde  la  distanda  desde  la  que 
se  observa,  no  harian  mis  que  debilirar  la  construcdón  pictórica. 

Adelantando  este  ejempio,  veamos  de  una  manera  objetiva,  con  el 
hecho  concreto  del  mural  de  San  Miguel  de  Allende,  cómo  debe  pro- 
cederse.  Empezamos  buscando  Io  que  en  la  pinrura  de  caballere,  o  en  el 
mural  simplemente  rectangular,  llamamos  las  reladones  armónicas 
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(véast  Fig.  19).  Esro.  cs  iniciar,  mediante  lineas  rectas,  la  conexión 
de  ángnlo  a  ángnlo  en  una  fornia  geotnérrica  rectangular.  Así  obtcn- 
dremos  el  centro  de  una  superficie  dada.  Después,  mcdiame  una  línea 
perpendicular,  partir  el  centro  verrical;  luego  lo  que  pudiéramos  Ua- 
mar  el  centro  horizonta!,  a  continuadón,  la  mitad  de  las  mitades  y 
sobre  ia  red  dc  líneas  recias  producida  buscar  relaciones  de  mirades, 
hasta  ei  infinito,  de  acuerdo  con  las  necesidades  de  la  composición 
elcgida  (Véase:  Fig.  19).  Esro  se  hará  en  cada  una  de  las  zonas  que 
pudiéramos  llamar  estáticas  dcl  lugar,  es  decir,  en  todos  ios  paneles 
que  lonnan  la  arquitectura  a  decorar.  Terminada  esta  operación  en 
cada  una  de  las  zonas  autónomas  debe  procederse  a  realizar  las  corre- 
laciones  armónicas  de  carácter  espadai,  es  dedr,  ia  conexión  me- 
diante  rectas  visualcs  de  ángulo  a  ángulo  dentro  dcl  volumcn  espacial 
o  concavidad  de  la  sala  entera,  o,  habiando  en  forma  más  scnrilia,  de 
rincon  a  rincón.  Esto  se  hace  mediante  el  cmpieo  de  cordeles,  y  ob- 
scrvando  la  proyecdón  de  los  cruces  de  dichos  cordeles  dcsdc  los 
diferentcs  ánguios  espectaculares  sobre  los  muros  que  convenga.  Este 
método  es  prcdsamente  el  que  hace  de  las  partes  de  un  espario  arqui- 
tectónico  una  unidad  espacial,  puesto  que  une  las  bóvedas  con  las 
superficies  verricales,  y  el  piso  mismo.  En  tai  fomia  podemos  rodear 
al  espectador  de  una  “miquina  armónica"  que  lc  entrega  soluriones 
armónicas  en  cualquier  lugar  donde  éste  se  sitúe  y  cualesquiera  quc 
sean  los  movimientos  cn  sentido  verrical  y  horizontal  que  realice  o 
inclinado  de  su  cabeza  (Véanse:  Figs.  20,  21,  22  y  23). 

Realizada  la  referida  organización  de  las  relarioncs  armónicas, 
tanto  de  las  superfiries  como  de  la  entera  concavidad  dc  la  sala,  ha- 
brá  que  pasar  a  montar  sobrc  ese  armazón  los  elementos  que  deban 
corresponder  a  la  composirión  temárica  senalada.  Hablando  con  ma- 
yor  daridad,  en  ei  muro  o  zona  correspondiente  ai  baurismo  de  Allen- 
dc,  y  usando  para  ello  ios  trazos  dc  la  composición  generai  que  a  tal 
zona  pertenecen,  observamos  dicha  zona  dêde  sus  3,  4.  S,  6  más  an- 
gulos  fundamentales.  se  dibuja  ia  planta  donde  se  van  a  mover  los 
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actores,  esto  es,  las  figuras  lo  mismo  que  los  objetos  o  cosas  más  vo- 
luminosas  (Véase:  Fig.  24). 

Antes  de  pasar  los  personajes  a  una  saia  hay  que  construir  ia 
sala,  de  la  misma  manera  que  ances  de  hacer  correr  un  tropel  de  ca- 
balieria  hay  que  construir  el  terreno  sobre  el  cual  esa  caballería  va-  a 
operar  (Vcase:  Apcndice  6,  referente  al  sistcma  de  pasar  los  trazos 
al  muro). 

Terminado  lo  fundamental,  io  general,  habrá  que  pasar  ya  a  lo 
parácuiar,  esto  es,  a  io  que  pudiéramos  llamar  d  aspecto  realista  de 
nuestra  composirión  en  un  tema.  Si  en  las  grandes  masas  de  nuestra 
composición  las  distoráones  o  deformaciones  son  de  tal  manera  no- 
tables,  no  es  difíril  comprender  que  eUas  son  parácularmente  agudas 
en  los  detalles.  Las  pequenas  formas  geométricas  que  corresponden 
a  las  figuras  humanas  y  a  los  objetos,  sufrcn  la  contracrión  o  encogi- 
mienco  de  la  superfirie  én  que  están  colocadas  de  una  manera  pará- 
cularmente  aguda  (obsérvense  las  Figs.  25,  26  y  27).  Desde  el  ánguio 
frontal,  la  forma  geométrica  correspondiente  a  un  personaje  es  un 
óvalo,  pero  este  óvalo,  desde  el  ánguio  central  de  la  sala,  se  encogt  o 
rierra  de  tal  manera  que  ya  no  cabe  dentro  de  él  ninguna  proporrión 
humana  normal.  Habrá,  pues,  que  extenderlo  o  ampliarlo  hasta  hacer 
prácticamente  una  circunferencia,  y  aun  una  elipse  horizontal.  Pcro 
cqué  pasará.  entonces,  con  la  normalidad  correspondiente  al  ángulo 
frontal,  o  a  los  ánguios  menos  cerrados  de  ia  topografía  de  la  sala? 
Ahí  está  el  problema:  eon  sombras,  con  panos,  con  partes  de  otra 
figura.  en  un  cngranaje  rarionai  y  parácular  para  cada  caso,  habrá 
que  resolver  dicho  problema,  de  manera  quc  el  espectador  obtcnga 
normalidad  realísrica  desde  cuaiquier  ángulo  en  que  se  sitúe.  E1 
pasado  nos  presenta  un  ejemplo  elocuenre,  quizás  el  más  daro  de 
todos,  aunque  éste  haya  sido  reaiizado  en  forma  insrinriva.  Me  re- 
fiero  al  caso  del  Greco.  En  efecto,  el  Greco,  parácularmente  cn  sus 
cuadros  de  grandes  proporriones,  es  decir,  cn  sus  murales,  resuelve 
el  caso  con  un  reflejo,  con  una  nube,  con  parte  de  un  pafio  que  vuela, 
con  el  hombro  de  otra  figura,  etc.  Logra  admirables  soluriones  a 
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este  problema.  Pucs  bien.  nosotros  tencmos  que  resolverlo  en  forma 
prcconcebida  usando  las  herramientas  modemas  que  sc  nos  ofrecen 
para  el  caso,  como  se  verá  más  adciante.  Cuando  los  sabios  compren- 
dan  que  en  la  física  del  arte,  del  artc  de  naruraleza  materíal.  existen 
profundos  enigmas  de  orden  científico,  tal  vez  se  decidan  a  estudiar- 
los  en  busca  de  la  adecuada  solución. 


Fig.  18.  Siqueiros  usando  el  nivel.  que,  con  la  plomada  constituŷe  el  ele- 
mento  fundamcntal  de  composición  toda  vez  que  se  apoya  en  un  princi- 
pio  visual  poliangular. 


Fig.  10.  Correlaciones  armônicas  cn  espacio,  no  considerando  las  formas 
ceoinétncas  de  los  diversos  muros  que  lorman  el  total  cubico  de  una  sala, 
por  ejemplo,  basindonos  en  fonuas  activas.  moviles.  en  razon  del  despla- 
ramiento  normal  del  especudor,  cotno  en  la  movilidad  de  la  cabeza  de  éste. 
I:  Línea-.  necras  y  sombreado:  el  espacio  cúbico.  2:  líneas  ro)as  puntea- 
das:  la  correlación.  en  espacio.  de  ángulo  a  ingulo  y  de  proyecciones 
de  cruces  de  iineas  (cmces  determinadas  visualmente)  sobre  los  muros 
rcspcctivos.  Estos  trazos  se  hacen  con  los  cordeles  habitualmente  usados 
por  los  pintores  para  realizar  los  trazos  lineales.  J:  Líneas  rojas  no  pun- 
teadas  proyeccion  visual  sobre  los  muros  estiticos  dc  las  rectas  que  for- 
man  las  aristas  reaies  del  cubo  de  una  sala,  por  e^emplo.  como  parte  de 
las  correlaciones  armónicas  en  espacio.  4:  Líneasazules  punteadas:  co- 
rrelaciones  armónicas  de  superficies  reales  de  los  muros,  pcro  buscando 
los  cruces  cspaciales  (visuales)  a  que  se  refiere  el  punto  segundo. 


Fijr.  21.  Lado  sur  del  misrr.o  roural.  Obsérvese  la  unión  pictorica,  por 
truco  visual,  cntrc  el  muro  verncal  v  el  pbfón  o  supcrficie  hornontal. 
La  línca  hlanca  seiiala  los  llmitcs  dc  ambos.  Pucdc  dccirse  lo  misroo  que 
sc  ha  dicho  en  la  foto  anterior:  las  correlaciones  amionicas  tradicionales 
luihicran  imolicado  soluciones  parcialcs  de  muros  y  tcchos,  consideríndo- 


Figs.  22  y  23.  Correlacioncs  armónicas  usadas  cn  mi  pequeno  mural  dt 
La  Habina,  titulado  "Alcgoria  dc  la  Igualdad  Racial  cn  Cuba".  Obscrvc- 
se,  viendo  las  dos  rcproduccinncs,  como  las  lineas  transversales,  las  que 
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Fig.  28.  . . .  *i  en  las  grandes  masas  de  nucstra  composición  las  distorsio- 
ncs  o  deformaciones  son  de  tal  manera  norables,  no  es  dificil  comprender 
qtie  ellas  son  ptrticularmeme  agudas  en  los  detalles. . .  Las  pequenas  for- 
mas  geométricas  quc  corresponden  a  las  figuras  humanas  v  a  los  objetos, 
sufren  la  contracción  o  en<:ogimienu«  de  la  superficie  en  que  están 
colocadas. . .  Como  un  principio  de  solución  recomiendo  superponer  al 
proyecto  de  la  obra  una  foto  parcial  de  la  misma.  En  esu  ilustración 
se  observa  claramente  el  buen  resultado  del  sistetna,  Cualquier  error  se 
notaria  inmediatamcnte. 


LO  NOVENO: 

DETERMINAR  LOS  PUNTOS  FUNDAMENTALES 
DEL  ESPECTADOR.  LA  COMPOSICION 


En  1932,  como  he  dicho  en  otras  partes  de  este  libro,  fuí  contra- 
tado  por  la  “Chouinard  School  of  An"  de  Los  Angeles,  Caiifomia, 
para  dar  una  clase  aplicada  dc  pmtura  nraral.  En  realidad,  sc  preten  - 
día  que  les  trasmincrt  a  los  aluinnos  de  la  insrirución  refcrida  mis 
conocimientos  sobre  la  pinrura  al  fresco,  de  acuerdo  con  la  expericn- 
cia  mexicana. 

Ahora  bien,  al  presentarme  en  la  “Chouinard  School  of  Arr’’  re- 
cibí  ia  primcra  sorpresa:  se  trataba  de  realizar  tal  clase  de  pintura 
mural  en  un  muro  exterior,  svjeto  tl  sol  y  la  lluvit,  con  un  extensísimo 
ctmpo  visutl  desde  la  ctlle.  Además,  el  muro  era  de  concreto  sólido, 
lo  que  cn  otras  partes  llaman  “'muro  de  honnigôn”. 

En  México  — pensé—  hcmos  pintado  sobrc  muros  de  mampos- 
teria,  de  ladrillo,  de  piedra,  y  entre  éstos.  dc  una  picdra  volcánica 
quc  se  dcnomina  “tezonrie". 

El  rcferido  muro  exterior  era  observado  desde  la  caiic,  involun- 
taria  o  voluntariamente,  por  un  púbiico  cada  vez  mayor;  por  un 
público  caminante  o  por  un  público  transportado  en  tranvías  y  auto- 
móviles  y  su  observación  se  reaiizaba  en  forma  extremadamente  an- 
gular,  o  sea  desde  la  cxtreina  derecha  y  difícilmente  desde  el  ccnrro 
*n  forma  complcta,  porque  una  pequeria  barda  lo  impedía.  Hasta  en- 
tonces,  yo,  típico  fresquista  del  primer  periodo  muralista  mexicano, 
consideraba  intelectualmente  (aunque  no  instintivamcnte)  al  ptmo 
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mural  como  un  simplc  agrandamiento  del  cuadro  de  cabailete.  Esto  j 
cs,  como  un  problema  que  se  resuelve  dentro  de  un  rectangulo  mu- 
cho  mayor,  pero  considcrando  de  hecho  a  tal  rectángulo  como  una  ; 
forma  gcométrica  estática  y  sin  saiirse,  para  nada,  de  los  extremos  ho-  j 
rizontales  y  verticalcs  de  su  propia  superficie.  Un  rectángulo,  en  : 
consecuencia,  independiente.  autónomo,  frente  a  la  naturaleza  esen- 
cial  del  espectador  hurrmto.  E1  método  que  todavía  hoy  -27  anos 
después—  sigue  usando  mi  colega  Diego  Rivera. 

Así  surgió  mi  primera  sospecha  teórica:  jla  composicion  dc  cste  j 
mural  no  debe  rcsolverse  de  acuerdo  con  los  lugares.  o  ángulos  -por  j 
arbitrarios  quc  sean-  detde  donJe  lo  van  a  ver  los  espectadores  tran-  : 
setmtes?  cEs  que  debería  componerse  sólo  teniendo  en  cuenta  al  cs- 
pectador  que  cntrando  al  patio  estuviese  en  condiciones  de  colocarse  ! 
inmóvil  ante  la  obra.  del  mismo  modo  que  si  proced.ese  a  contem-  , 
plar  un  cuadro  de  caballete? 

Ya  en  el  proccso  de  r.uestro  trabajo  — y  sin  dejar  de  observar  el 
muro  desde  los  puntos  anguiares  próximos  o  lejanos  desde  donde 
lo  veia  cl  espcctador  inmóvil  a  que  antes  me  referí-  tuvo  lugar  un 
hecho  casiul  de  suma  imponancia  para  los  alumnos  de  mi  grupo  y  . 
para  mi  mismo. 

Acostumbríbamos  a  recorrer  los  edificios  ìmportantes  de  Los 
Angeles  con  cl  fin  de  sonar  en  hipotéticos  cncargos  de  murales  y.  en 
consecuencia.  cn  hipoténcas  sduciones  pictóricas  de  naturalcza  mu- 
ralista.  Así  rccorríamos  frecuentemente  las  grandes  construccior» 
gubemamentales.  las  grandes  estacioncs  del  ferrocarril,  etc.  Y  un  dia,  , 
en  nuestra  hab.tual  peregrinaaón.  tlegamos  a  la  bibl.otcca  mayor  de 
Los  Angelcs.  La  puerta  dc  entrada  conducia  por  un  largo  corredor 
a  un  enornte  vestibulo.  en  cl  que  un  inglés  acadérmco  habia  pintado 
un  gran  mural  de  forma  rectangular.  Desde  la  pucrta  tmsma  de  en- 
trada  al  corredor  refcrido,  se  podia  ver  parte  de  la  obra  atada.  Y  * 
mcdida  que  sc  avanzaba,  esa  parte  se  iba  agrandando  progresivamen- 
te.  Ya  cn  la  parte  de  entrada  direaa  al  vesríbulo  mismo,  la  obra 
referida  podia  versc  completa.  Dcspués,  el  visitante  debía  dirigirs« 
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hacia  una  puçrra  lateral  derecha  o  hacia  una  puerta  lateral  izquicrda, 
quc  quedaban  en  los  dos  lados  extremos  del  pario  del  mural. ,  Mis 
primeras  dudas  habían  partido  de  un  problema  de  pintura  mural  ha- 
cia  la  calle;  mis  segundas  — como  se  ve—  de  un  mural  interior. 

En  este  caso,  como  en  el  anterior,  la  composición  y  ia  perspec- 
tiva  jdeberían  proyectarse  desde  un  punto  fijo,  mztemáricamente 
simérrico,  y  a  la  distancia  adecuada,  frente  al  rectángulo  respecrivo? 
E1  cspcctador  cera  acaso  una  estatua,  a  la  cual  había  que  colocar  en 
un  punto  fijo?  cEra  el  espectador  considerado  de  manera  menos 
inerte,  un  espectador  murieco.  mecánico,  capaz  de  girar  únicamentc 
en  un  propio  ejc?  Aquello  parecía  cada  vez  mis  extrano:  la  compo- 
sjción  dentro  del  rectángulo  mural,  considerando  a  éste  como  una 
forma  geométríca  estárica,  y  la  perspectiva  rradicional  y  académica, 
— la  rectilínea—  eran,  sin  duda  alguna,  completamcnte  falsas,  absolu- 
tamente  anti-científicas  (aunque  con  esto  no  se_  le  quisiera  quìtar  el 
menor  mérito  históríco  a  Leonardo  de  Vinci).  La  composición,  tam- 
bién  dentro  de  ios  límites  dei  rectángulo  mural,  y  usando  para  ello 
la  perspcctiva  curvilínca  quc  presuponia  el  movuniento  del  mufieco, 
de  la  esrarua  móvil  en  un  eje  fìjo  (una  peispectiva  que  ya  desde 
entonces  empezaba  a  inquietar  el  muy  perspicaz  talento  de  un  mexi- 
cano:  Luis  G.  Serrano),  era  también  ftdsa  por  mcompieta.  £1  espec- 
tador  no  era  ni  una  estatua  parada,  ni  una  estarua  capaz  de  moverse 
en  un  eje  fijo.  En  el  segundo  caso,  el  del  espectador  de  movilidad  en  un 
eje  fijo,  sólo  curvaba  la  Hnea  de  horizonte  y  transformaba  el  espa- 
cio  cúbico  de  la  perspcctiva  recrilínca  en  un  espado  esférico.  Sin 
duda  alguna,  aquello  era  un  progreso,  por  aproximarse  más  a  la  rea- 
lidad  física  del  mundo,  pero  significaba,  apenas,  un  débil  punto  de 
partida.  Se  aproximaba  más,  por  otra  parte,  a  la  configuradón  misma 
de  los  ojos  del  hombre. 

cG»mo  proceder  entonces  en  nuestro  mural  de  San  Miguel  de 
Allende,  cuya  experienda  objeriva  nos  sirve  de  base  para  este  libro? 

Mis  cxperiendas  anteriores  me  entregaron  algo  que  yo  conside- 
raba  una  premisa  fundamental  para  la  pintura  mural  del  futuro: 
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Es  el  tránsito  norvtal  del  espectador  en  ima  topografia  dada  lo  S 
que  detemtina  la  composición  pictórica  denno  de  la  násvia. 

jCuál  es  el  tránsito  norrml  del  espectador  en  la  sala  desrínada 
al  niural  de  San  Miguel  de  Allende?  Veamos:  la  puerta  de  entrada 
(Vcase:  Fig.  I)  que  se  encuentra  en  ei  extremo  none-ponicnte  de  la 
sah;  el  centro  matcmítico  de  la  misma;  los  ángulos  dcl  cxtremo  sur, 
por  una  parte,  y  los  ángulos  del  cxtremo  norte,  por  otra.  Por  últi-  ' 
mo,  la  colocación  matemática  frente  a  cada  una  de  sus  secciones  o 
panos  (Véase:  Fig.  29). 

Veamos  un  cjemplo  concrcto  de  lo  que  pudiéramos  llamar  la 
super-posición  de  sólo  dos  “puntos  de  espectáculo":  el  que  corres- 
ponde  a  la  puerta  de  entrada  y  el  que  corresponde  al  centro  mate- 
máríco  de  la  sala,  como,  en  cierta  medida,  al  extremo  y  centro  sur 
de  la  sala.  Se  trata  de  hacer  normalidad  realista  desde  cada  uno  de 
sus  ángulos,  pues  sería  absurdo,  conforme  a  nuestra  teoría  básica, 
que  para  ver  el  muro  correspondiente,  tuviéramos  quc  haccrlo  exclu- 
sivamente  desde  uno  de  los  ángulos,  ya  sea  el  frontal,  que  es  el  de  la 
puerta  de  entrada,  o  desde  el  dcl  ángulo  más  obtuso,  que  en  este  caso 
es  ei  del  centro  matemáríco.  Un  ánguio,  que,  en  esta  última  posición, 
sería  de  22  /  grados  aproximadamente. 

Tal  método,  o  sea,  la  coordinación  de  todos  los  puntos  de  es-  i 
pcctáculo  arriba  mencionados,  el  orderumtiento  visual  conforme  al 
ninstto  normtd  del  espectador ,  deberia  seguimos  en  todo  el  proceso 
de  la  obra.  Nos  siguió  para  el  trazo  geométrico;  nos  siguió  para  el 
engranaje  dc  pcrspecrivas  muhivisuales;  nos  siguirí  para  la  policromía 
ínicial  de  la  sala  (el  color,  por  st  rnisrno ,  establccc  ya  términos,  y  esta 
premisa  constituye  uno  de  los  pocos  aportes  técnico-teóricos,  del  for- 
malismo  snob  de  París).  Un  método  que  nos  seguirá  en  toda  la  mar- 
cha  construcriva  de  la  obra  hasra.  la  propia  culminación  nuevo-realista 
dc  la  misma. 

Todo  espacio  arquitectónico  verdadero,  ya  sca  por  dcntro  o  por  j 
fuera,  ya  sea  en  su  concavidad  o  cn  su  convexidad,  es  una  máquina  ' 
y  sus  partcs,  muros,  bóvedas,  arcos,  piso,  ere.,  son  rucdas  de  esa  má-  , 
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quina  considcrada  no  como  un  armatoste  mecánico  estático,  sino 
como  una  máquina  en  movimiento  rítmico,  en  juego  geométrico  de 
intcnsidad  infinita.  Y  si  no  me  cngano,  una  rueda  sola  o  dos  rucdas 
solas,  e  indusive  tres  ruedas  solas,  aunque  estén  engranadas  cntre  sí, 
son,  indefectiblemente,  partes  cstárícas  de  un  organismo  de  gcomc- 
tría  dinámica,  a  condidón  de  que  este  organismo  sea  abarcado  en 
toda  su  integridad.  Un  muro,  pucs,  dos  rnuros,  situados  uno  frente 
del  otro,  inclusivc  la  combinadón  entrc  una  bóvcda  y  un  pario  o 
panel,  son  duerios  de  una  máquina  dinámica,  rítmica,  de  esc  cruzarse 
y  entrelazarsc  las  clipsts  quc  aparecen  en  la  Fig.  9.  Solas,  csas  par- 
tes  son  necesariamentc  tan  inmóviies  como  lo  son  los  cuadros  de 
caballete,  para  los  cuales  el  marco  viene  a  rcprcsentar  el  yunque  o 
pontón  de  la  sumisión  pictórica.  Ya  vercnios  después,  y  aquí  radica 
lo  grandioso  del  fenómeno,  como  sólo  es  el  espectador  activo  dentro 
de  la  concavidad  mural  el  único  snjoitch  posible  para  poner  en  marcha 
esa  máquina  arquitectónica  rítmica;  es  la  corriente  que  le  da  el  mo- 
vimiento  necesario.  Ya  veremos  como  si  el  hombre  espectador  se 
detiene,  la  máquina  también  se  para.  Siempre  me  ha  parccido  — y 
me  extenderé  en  esta  consideración—  que  la  manifestarión  más  po- 
derosa  de  la  vida  del  hombre  la  constituye  d  hecho  de  quc  todos  los 
volúmenes,  ya  sean  los  que  el  hombre  circunda  o  aquellos  dentro  de 
los  cuales  el  hombre  camina  y  palpita,  se  mucvcn  al  impulso  de  su 
propio  movimiento.  He  aquí  que  vamos  por  la  caile,  a  pie  o  en  auto- 
móvil,  y  los  cubos  de  las  casas,  las  formas  compuestas  de  los  árboles, 
les  personas  y  los  objetos  en  general  se  encogen  y  disriendcn  dc 
acucrdo  con  el  ritmo  mismo  de  nucstra  marcha.  Quizá  esta  sensa- 
ción  ha  sido  más  fácil  de  pcrdbir  con  el  desarrollo  contemporáneo 
de  los  vehículos  de  transportè.  Recuérdcse  cómo  desde  cl  avión,  la 
indinadón  dc  nuestro  vehículo  levanta  y  hacc  bailar  d  plano  de  la  rie- 
rra;  recuérdese  cómo  desdc  arriba  los  volúmenes  de  las  montanas,  Ias 
profundidadcs  de  los  valles,  con  todas  las  cosas  microscópicas  que  se 
mueven  abajo,  toman  una  actividad  geométrica,  snperlariva,  que  no 
pudieron  perdbir  con  suficicntc  amplirud  los  honibres  de  la  locomo- 
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ción  de  ayer.  Pues  bien,  este  fenómeno  “de  afuera”,  en  el  grado  de 
su  veiocidad  propia,  en  el  grado  de  su  rirmo  propio,  es  lo  que  acon- 
rece  dentro  dc  una  zona  arquirectónica. 

Lo  escncial  en  ia  pinturamaral,  entonces,  io  consrituye  precisa- 
menre  cl  uso  de  tal  fenómeno.  Un  pintor  muralista  que  no  se  apoya 
cn  tal  premisa.  en  tal  magia,  cabe  decir,  en  tal  fenómeno  visual,  que 
sólo  vive,  o  existe,  con  la  marcha  del  espectador,  no  es  pintor  mu- 
ralista.  Por  eso  puede  afirmarse,  sin  exageradón  alguna,  que  todo 
cl  muralismo  del  pasado,  indusive  las  obras  de  mis  colegas  muralistas 
mexicanos  — como  la  mayor  parte  de  mi  propio  muralismo—  no  es 
todavía  nrttralismo.  Y  aunque  parezca  una  blasfemia,  las  mejores 
pinturas  murales  de  la  antigiiedad,  como  las  mejores  pinturas  mura- 
les  de  la  Edad  Media  y  del  prt-Rcnadmiento  y  Renarimiento  italiano, 
no  son  aún  pinturas  murales.  Y  no  lo  son  porque  sus  autores  no 
considcraron  — con  la  amplitud  ncctsaria—  la  referida  circunstanda 
de  la  movilidad  del  espectador  humano. 

•  •  • 

Hasta  hoy,  decía,  en  mi  concepto.  no  se  ha  produrido  la  pintura 
mural  de  scnrido  esparial.  En  rcalidad  lo  quc  se  ha  hecho,  en  el  me- 
jor  de  los  casos,  es  organizar,  con  menor  o  mayor  unidad  de  esrilo 
un  jucgo  o  equilibrio  de  paneles  autónomos.  Recuérdese  un  solo 
ejemplo,  y  quizás  el  mejor:  la  Capilla  Sixtbta  de  Miguel  Angel.  Ve- 
mos  en  esa  obra  el  cuadro  mural  del  fuicio  Fmal,  y  en  el  techo  — toda 
vez  que  las  pinturas  laterales  no  son  obra  suya—  una  exposrción  ge- 
nial,  pero  exposición  al  fin  y  al  cabo  de  cuadros  murales  colocados 
en  scnrido  horizontal  y  de  arriba  abajo.  Obsérvese  cómo  cada  uno 
de  esos  panos  o  cuadros  murales  rienen  su  propio  morivo  y  su  propia 
composición  unitaria,  cnlazado  todo,  como  era  común  en  la  época, 
por  un  trcmpe  roeil  o  arquirectura  omamental  simulada. 

Tampoco  se  obscrva  en  la  Capilla  Sixrina  en  su  conjpnto,  que 
Miguel  Angel  hubicse  cjecutado  su  trabajo  parriendo  .de  una  teoría 
relariva  a  la  unidad  espacial  arquitcctónica.  He  pensado  muchas  ve- 
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ces  que  fueron  los  materiales  y  las  herramientas  de  la  época  los  que, 
en  prinripio,  hacían  imposible  la  concepdón  uniforme  de  una  con- 
cavidad  arquirectónica  naturalmente  acriva.  Como  es  bien  sabido,  el 
procedimiento  dcnominado  fresco  implica  un  trabajo  lento  y  com- 
plicado  de  albanilería,  parriculamiente  en  las  bóvedas  y  techos.  No 
es  pcsible  con  ese  proccdimicnto  quitar  y  poner  rápidamente  para 
corregir  el  conjunto. 

En  México  podemos  tambicn  enconcrar  un  ejemplo  adecuado: 
la  pinmra  de  Diego  Rivera  cn  la  escuela  de  Qiapingo,  que  es  qui- 
zis  la  obra  más  completa  de  este  colega,  ya  que  se  trata  de  la  cober- 
tura  picrórica  de  una  unidad  arquitectónica  y  no  de  una  sucesión 
de  panos  pintados,  como  es  el  caso  de  la  Secrctaría  de  Educarión 
Pública  y  del  Palario  Narional.  Diego  Rivera,  nuevo  Miguel  Angel, 
sólo  que  con  cuatrorientos  anos  de  retraso,  siguió  exactamente  el 
mismo  procedimiento,  esto  es,  el  que  le  dictó  la  misma  técnica  ma- 
tcrial:  el  procedimiento  denominado  fresco.  En  la  ex-iglesia  de 
Chapingo,  como  en  la  Capilla  Sixtina,  se  trara  de  la  coordinación 
armónica  de  una  mulripliridad  de  panos  con  ntotivos  y  soluriones 
autónomas,  engranados  o  ligados  por  trompe  P oetl  de  una  omamen- 
tación  simulada. 

Ahora  bien.  no  podemos  referimos  al  problema  pictórico  espa- 
rial  en  la  arquitcctura  sin  partir  de  los  conorimientos  renacenristas 
aun  en  vigor  sobre  la  perspecriva,  aunque  hariendo  mención  a  la 
rierta  proporrión  de  progreso  que  ha  habido  en  lo  que  a  este  pro- 
blema  respecta  en  los  úlrimos  anos.  Se  conoccn  dos  clases  de  pers- 
pccrivas:  la  rectilínea  y  la  curvilinea. 

La  perspecriva  recrilínea,  perfecrionada  por  Leonardo  de  Vinri, 
presupone  al  espectador  como  una  estatua  de  base  fija  que  proyecta 
su  mirada  fija  también  sobre  el  centro  de  una  línca  recta  de  hori- 
zonte,  o  punto  de  fuga. 

La  peispecriva  curvilínea,  imaginada  por  diversos  pintores  de 
fines  del  siglo  xix  o  prinripios  del  actual,  presupone,  por  su  parte, 
que  el  espectador  es  una  estatua  también,  pero  que  gira  rígidamente 
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sobrc  un  ejc,  curvando  así  ia  línea  de  horìzonte,  pcro,  cosa  curiosa, 
sin  modificar  el  punto  de  fuga.  E1  progreso  existente  entre  ambas 
es  el  siguientc:  la  prìmera  clase  dc  perspcctiva  concibe  implídtamente 
al  espado  en  forma  cúbica,  y  la  curvilínea,  explídtamcnte  en  forma 
csférica,  lo  que  está  mucho  más  cerca  de  la  realidad  física  del  mundo 
y  de  la  visual  humana.  Pero  es  el  caso  que  el  espectador  hombre,  el 
espectador  vivo  no  es  ni  la  estarua  fija  de  la  perspectiva  rectilínea, 
ni  el  scr  de  la  perspcctiva  curvilínea,  sino  un  personaje  que  se  mueve 
dentro  de  un  piano,  activando  por  razón  de  su  propia  actividad  todas 
las  formas  geométricas  quc  lo  circundan.  Esto  es,  hadendo  que  un 
rectángulo  se  convietta  en  una  pirámide  rruncada,  que  se  inclina  a 
veces  hada  la  derecha  o  hacia  la  izquierda.  que  hace  elíprìcas  las  dr- 
cunferendas,  etc.  Es  dedr,  un  espectador  acrivo  que  exige  un  sistema 
nuevo  de  composición  y,  por  lo  tanto,  de  la  concepdón  del  espacio 
activo  en  la  arquitectura. 

jCómo  he  llegado  a  las  condusiones  teóricas  que  sostengo  sobre 
este  problema?  jSe  trata  de  un  punto  de  \ista  obtenido  mediante 
una  simple  cspeculadón  abstracta  de  tipo  intelectual,  o  bien  se  trata 
del  resultado  de  una  sucesión  de  hechos  fundonales? 

Como  he  dicho  en  un  capítulo  anterior,  esta  teoría  fué  el  re- 
sultado  de  las  obras  murales  que  ejecuté  durante  los  anos  1932  y  1933 
en  Los  Angcles. 

En  el  caso  de  dichas  pinturas  se  trataba  de  murales  hada  la 
calle,  esto  cs,  de  murales  para  un  espectador  transeúnte,  para  un  es- 
pectador  motorizado.  que  pasaba  delante  de  las  obras  en  coche,  en 
rranvía,  a  derta  veloddad.  En  el  caso  de  San  Miguel  de  Allende, 
se  trataba  de  una  pinrura  en  el  interior. 

Podría  decirse  que  en  el  primer  caso  Ia  obra  se  realizó  en  una 
convexidad,  y  en  el  segundo  en  una  concavidad. 

En  efecto,  se  realizó  en  una  concavidad  arquitectónica.  Tratá- 
base,  por  lo  tanto,  de  un  especrador  lento,  normal.  De  un  espectador 
que  penetraba  en  una  sala  por  una  sola  puerta,  colocada  en  el  ex- 
tremo  sur  de  la  misma.  ;Cómo  resolver  ef  problema?  Siguiendo  el 
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tránsito  natural  de  ese  espectador.  A1  penetrar  en  la  sala  (véase: 
Fig.  29),  el  viátanre  ve  una  zona  frontal,  y  hada  la  izquierda  un 
muro,  colocado  para  él  en  un  ángulo,  quizis  de  15  o  10  grados,  esto 
es,  un  ángulo  excesivamente  agudo.  Este  fué  nuestror  primer  punto 
de  observadón.  Después,  recorrió  hada  el  centro  matemático  de  la 
sala;  quería  echar  una  mirada  general  al  conjunto.  Para  ello  giraba 
complctamente  sobre  su  eje,  a  la  vez  que  movía  la  cabeza  de  arriba 
abajo  y  de  abajo  arriba.  Este  fuc  nuestro  segundo  punto  de  obser- 
vadón.  Luego,  el  espcctador  avanzó  hada  el  fondo  sur  de  la  sala, 
con  lo  cual  el  cubo  de  la  misma  se  cerró  visualmente  para  él  en  el 
extremo  contrario.  Este  fué  nuestro  tercer  punto  de  observadón.  A 
conrinuadón.  atravesó  Ia  sala  de  un  excremo  a  otro,  moviendo  en  su 
recorrido  la  cabeza  de  arriba  abajo  y  de  lado  a  lado.  En  su  recorrido, 
aquclla  máquina  arquitectónica  empezó  a  caminar,  a  moverse  de 
acuerdo  con  su  propio  ritmo,  y  al  colocarse  en  el  extremo  opuesto 
de  la  sala  se  repirió  el  fenómeno  antes  descrito.  Este  fué  nuestro  cuar- 
to  punto  de  observadón.  Ei  cspectador,  después  de  haber  redbido 
la  visión  generai  de  ìa  obra,  se  proponía  ahora  captar  sus  aspectos 
particulares.  Así  recorrió  ia  sala  para  colocarse  con  mayor  simetría 
frente  a  cada  una  de  las  zonas  o  panos,  con  su  parte  de  bóveda  co~ 
rrespondiente;  que  los  compone,  moviendo  para  tal  fin  la  cabeza  de 
arriba  aBajo. 

La  sala  está  subdividida  en  diez  zonas  o  paneles,  por  lo  cual  llevó 
a  cabo  tal  observación  un  número  igual  de  veces.  Esta  forma  parti- 
cular  de  observadón  consrituyó  nuesrro  quinto  punto  de  observadón. 
E1  espectador  había,  pues,  poseído  tanto  en  lo  gcneral  como  cn  lo 
particular,  nuestra  obra.  Supongamos  que  la  composición  de  dicha 
obra  la  hubiéramos  realizado  con  el  método  tradidonal  de  compo- 
sidón.  jQué  hubiera  aconteddo?:  pues  que  para  captar  la  obra  ha- 
briase  visto  obligado  a  recorrerla  como  se  recorre  un  museo,  sin 
intentar  para  nada  ver  las  obras  angularmente,  sino  cerrando  y  abrien- 
do  los  ojos  regulaimente  al  paso  de  una  composición  a  otra. 

Si  se  me  preguntara  cuáles  lcyes  dentificas  podemos  usar  hoy  por 
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hoy  para  resolVer  el  problema  de  la  composición  en  la  pintura  mural 
partiendo  de  la  base  del  espectador  real,  vivo,  tendría  que  contestar 
que  aun  no  han  sido  formuladas  tales  leyes.  En  reabdad,  nuestro  mé- 
todo  es  todavía  un  método  simplemente  empírico.  Creo  que  en  esta 
rama  de  la  ciencia  no  ha  apareddo  ningún  espccialista,  ningún  hom- 
bre  dedicado  a  definir  científicamente  el  problema.  Podemos  desde 
luego  adelantar,  y  esto  ya  es  mucho,  que  todos  los  métodos  tradi- 
cionales  de  perspectiva  y  composición  son  falsos;  que  es  falsa  la  pets- 
pectiva  ilamada  rectilínea,  que  es  falsa,  por  incompleta,  la  perspectiva 
llamada  curvilínea,  que  la  sccción  o  “regla  dc  oro  la  puerta  ar- 
mónica",  el  "triánguio  egipcio”,  etc.,  y  rantas  y  tantas  reglas  que  nos 
transmitieron  los  cubistas  dcl  período  “concretista”  a  través  de  Diego 
Rivera,  son  evidenremente  falsas,  toda  vez  que  se  mueven  en  un 
cuerpo  geomctríco  concebido  como  materia  o  forma  estática,  cs  de- 
dr,  la  concepdón  de  un  rectángulo  real  como  rectángulo  visual, 
cuando  en  la  pintura  mural  esto  no  es  así.  Yo  considero  que  la  equi- 
vocadón  parte  del  hccho  de  comparar  un'  rectángulo  pequeno,  por 
cjemplo  el  rectángulo  de  una  cuartilla  normai  de  papel.  que  se  puede 
abarcar  con  la  vista  intcgraimente  y  de  una  sola  vez,  con  cl  gran 
ractángulo  mural  que  no  se  puedc  abarcar  con  ia  vista  en  la  misma 
forma  ni  integralmente,  y  ei  cual,  por  esta  razón.  sufre  distorsiones 
en  las  partes  más  alejadas  de  ios  ojos,  tanto  hada  arriba,  como  hada 
los  lados  y  hacia  abajo;  distorsiones  que  se  acentúan  con  la  movilidad 
del  espectador.  Por  ahora  no  hay  más  mctodo  de  composidón  den- 
tro  del  espado  arquitectónico  dado  que  el  de  comprobar  objetiva- 
mente  con  la  mirada  la  succsión  de  problemas  y  resolverlos  con  los 
ojos  también.  Naturalmente,  para  este  análisis  de  la  forma  la  cámara 
fotogrífica,  tanto  fija  como  la  dc  dne,  son  un  magnífico  colaborador, 
pero  un  colaborador  aun  incompleto  por  uni-ocular.  En  realidad,  la 
fotografía  acentúa  ias  distorsiones. 
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F»g.  29.  Ejemplo  de  localìzación  de  purttot  fundimemalet  del  erptcudor' 
La  sala  del  munl  de  San  Miguel  de  Allende. 

1:  Onica  pucrta  de  entrada  a  la  sala.  Prhner  pumo  de  etpecliculo. 
2:  Centro  matemático  de  ia  sala.  Segundo  —  y  el  más  importaute  - 
punto  de  espectácvlo,  puesto  que  desde  él  y  girando  sobre  su  eje  a 
la  vez  que  moviendo  ia  cabeza,  el  espectador  ouede  aprcciar  ia  pineura 
integra,  tanto  ia  de  ias  bóvedas  como  la  de  ios  maros  propiamcntc 
dichos  y  el  piso  decorado.  3,  4,  S,í  y  7;  Centro  de  la  mitad  sur  de  la 
misma  sala;  centro  poniente  o  centro  orícnte;  rincón  extremo  dei  bdo 
sur  o  rincón  eatremo  del  lado  norte;  colocación  froncal  delante  de 
cada  sección  particubr  de  b  obra.  Principio:  El  dibujo  que  forma  y 
traza  el  espectador  en  su  trinsito  normal  por  el  piso  correspondientc 
a  una  arquitectura  dada,  sefiab  los  î,  10,  15,  20  o  más  puntos  funda- 
mentales  de  espectáculo;  su  transcrípción  al  eapacio  arquitectóoico 
escogido  determina,  por  lo  tanto,  b  base  de  b  composieión. 


Fig.  JO.  En  el  mural  moderno,  los  crvos  se  pasan  al  muro  mediance  el 
vso  del  proyector  eléctrico,  el  coal,  al  trasladar  el  pcquenocroquis  facilita 
j.  magnitud  mural  del  trazo,  que,  naturalmentc,  no  posee  en  las  pequenas 
dimcnsiones  del  papel. . .  Si  tomamos  el  dibujo  correspondiente  en  forma 
no  angolar,  sino  nonnal",  y  lo  proycctamos  sobre  el  muro  pero  va  desde 
otro  angulo  espectacular,  conscguiremos  por  distorsión,  por  alargamien- 
to  de  la  forma  proyecrtda,  una  visión  mny  similar  a  la  normal. . . 


CAPITULO  XIII 


LO  DECIMO: 

CORREGIR  LOS  TRAZOS  EN 
JUEGO  POLIANGULAP 


Hemos  dicho  en  los  capitulos  relativos  a  la  composición,  lo  mismo 
que  en  aquellos  en  que  implícitamente  nos  referimos  a  ella,  que  para 
la  pintura  mural  no  puede  haber  mis  que  un  tnétodo  poliangular,  es 
decir,  un  método  que  tenga  cn  cuenta  los  10,  15,  20  o  más  puntos 
normales  del  observador  dentro  del  tránsito  normal  del  mismo  en  cl 
plano  o  topografía  de  la  arquitectura  correspondiente.  jCónto  reali- 
zar  esa  complcjísima  tarea?  Naturalmcnte,  haciendo  una  composi- 
ción,  una  organización,  parricular  para  cada  ángulo  previamente  adop- 
tado  y  superponicndo  las  composiciones  u  organizaciones  relativas  a 
cada  ángulo,  con  objeto  de  darie  al  espectador  una  ilusión  de  norma- 
lidad  desde  cuaiquier  parte  de  la  sala  a  donde  éste  se  sitúe  transitando. 
Toda  vez  que  el  muralismo  del  pasado  no  nos  ha  legado  ninguna  téc- 
nica  al  rcspccto,  hemos  tenido  que  resolver  la  nuestra  propia.  jCuál 
es  ésta?  • 

Procedcr  a  dibujar  normalmente  conforme  al  primer  punto,  que 
llamaremos  de  erpectáculo.  Dcspués,  fotografiar  desde  dicho  punto 
el  dibujo  realizado.  A  continuación,  retratarlo  desde  los  ángulos  sub- 
siguientcs,  en  orden  de  impottancia.  La  fotografia,  en  consecuencia, 
nos  da  ya,  en  forma  documental,  irrefucable,  la  distorsióti  más  apro- 
ximada  a  la  qut  se  prcduce  en  nuestros  propios  ojos.  Después,  sobre 
las  fotografias  angulares,  cs  decir,  aquellas  que  han  sido  tiradas  de 
soslayo,  haccr  las  correcciones  que  normalizan  los  planos,  o  bases,  los 
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volumenes  de  los  objcros,  de  las  personas,  etc.  Véanse  las  figuras  25, 
26  y  27  en  ias  que  aparece  un  ejemplo:  la  sala  y  pila  baurismal  deî 
panel  que  correspondc  al  bautismo  de  Aliende.  Obscrvcse  cómo  fo- 
tografió  dicha  zona  pictónca  en  el  primer  momento  y  cómo  Ilegó  a 
fotografiar  en  el  úlrimo,  o  sea  cuando  ias  correcciones  habían  sido 
ya  realizadas.  Y  hágase  una  compaxadón  cntre  la  fotografía  tomada 
de  frcnte  y  Ja  romada  de  soslayo,  o  sea  en  un  ángulo  de  22  grados. 
Piensese,  despues,  en  el  problema,  prácticamente  insoluble,  en  todo 
caso  exclusivamente  largo  y  acucioso,  quc  implicaría  haccr  tales  co- 
rrecaones  sin  el  uso  de  la  cámara  fotográfica. 

Como  se  ha  visto,  en  rcnglones  anteriores  sólo  me  he  rcferido 
a  la  camara.y  aun  no  al  proyector.  He  querido  dejar  la  explicación 
dcl  cmplco  dc  cste  último  (véasc:  Fig.  30),  para  un  corto  párrafo 
aparte,  con  el  objeto  de  poder  expresarmc  con  mayor  claridad  sobre 
punto  tan  importante.  Si  tomamos  el  dibujo  correspondiente  en  for- 
ma  no  angular,  sino  “normal",  y  lo  proyectamos  mediante  el  aparato 
sobrc  el  panel,  pero  ya  dcsde  otro  ángulo  espectacular,  por  ejcrnplo 
desdc  el  ángulo  central.  o  ángulo  eje  de  ia  sala.  conseguiremos  sin 
duda  alguna,  por  distotsión,  por  alargamiento  de  la  forma  proyec- 
tada,  una  visión  muy  similar  a  la  normal.  De  ahí  la  gran  importancia 
de  cse  instrumento.  Y  cuando  digo  muy  similar  quiero  hacer  cons- 
tar  con  esto  que  no  es  idénrica,  pucs  al  proyectarse  el  trazo  sobrc  el 
muro.  desde  un  punto  no  frontal,  el  dibujo  se  disticnde  excesivamente 
hacia  ta  parte  más  icjana  del  pano.  Esto  es  lógico,  y  el  mismo  resul- 
tado  arrojaría  si  se  midieran  las  distancias  desde  el  foco  mismo  del 
proycctor  (Véanse  en  el  Apéndicc  6  otros  usos  y  particularidades 
del  proyector). 

En  una  técnica  de  tal  manera  virgen,  el  campo  de  experimenta- 
ción,  de  investigación  y  de  descubrimientos  es  infinito.  Nosotros 
apenas  estamos  tocando  las  primeras  letras  de  un  alfabeto  centenares 
de  veces  más  largo  que  el  del  idioma.  Por  cso,  en  San  Miguel  de 
Allende  pudimos,  con  cicrta  facilidad,  avanzar  en  esa  dirccción.  Nues- 
tro  colaborador  fotógrafo  (los  equipos  de  pintura  mural  deben  con- 
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tar  siempre  entre  sus  miembros  con  uno  o  más  técnicos  de  la  fotogra- 
fía),  John  G.  Roberts,  inventó  un  agregado  al  foco  del  proyector 
que  sirvió  para  perfecdonar  excraordinariamente  el  excesivo  alarga- 
miento  de  las  figuras  proyectadas  a  que  antcs  me  he  referido.  Se 
trata  de  un  cje  vcrtical  que  mueve  ei  cristal  donde  se  encuentra  dibu- 
jado  el  trazo  correspondiente,  hacia  un  lado  u  otro,  según  lo  cerrado 
o  abierto  del  ánguio  dc  la  proyecdón  misma. 

Otros  miembros  del  equipo,  partiendo  de  las  observadones  del 
proyector,  David  Barajas  y  Ben  Hammil,  por  ejemplo,  empezaban 
ya  a  encontrar  fórmulas  o  tcoremas  dentíficos,  sobre  el  problema  de 
estrucrurar  formas  pictóricas  o  gráficas  cn  planos  vistos  angularmen- 
te.  Pero  siendo  estos  aportes  propiedad  intelecrual  de  eilos,  he  que- 
rido  respetar  su  propósito  de  escribir  un  texto  propio  sobre  el  parti- 
cular.  Me  hc  referido  a  la  extraordinaria  ayuda  que  significan  ia 
cámara  fotográfica  y  el  proyector  elcctrico  — a  la  vez  que  a  su  tras- 
cendencia  como  hecho  empírico  de  donde  debcrán  partir  más  tarde 
soluciones  de  orden  dentífico—  en  io  quc  se  refiere  a  los  muros,  esto 
es,  a  las  zonas  verticales  de  un  mural  espadal.  ;Cabe  imaginar  la  difi- 
cultad  que  representaría  organizar  los  planos  horizontales,  o  techos 
y  piso,  como  las  bóvedas,  sin  el  uso  de  esos  instrumentos? 

No  existe  la  menor  duda:  el  problema  dc  la  pintura  mural  mo- 
dema,  como  el  de  ia  pintura  en  general,  sin  referimos  aún  al  proble- 
ma  concreto  del  estilo  neorrealista  que  corresponderá  al  mundo  fucu- 
ro,  se  apoya  fundamentalmente,  dándoie  a  çste  término  toda  su 
significadón  real,  en  el  descubrimicnto  dc  una  nuova  tecnicoiogía, 
de  una  tecnicología  modema.  Los  arados  egipdos,  de  la  sedicente 
pintura  modema  de  Europa,  dado  su  arcaísmo  no  pueden  condudr 
más  que  a  soludones  arcaizantes,  por  muchas  vueltas  plástico-sofísti- 
cas  que  se  lcs  den  a  los  elcmentos  gcométricos  o  formas  generalcs,  que 
forman  el  armazón  de  toda  creadón  pictórica,  ya  sea  figurativa  o  de 
la  llamada  abstracta. 

Hablaba  más  arriba  del  problema  que  ofrecen  las  bóvedas.  Aun- 
quc,  en  términos  generales,  la  soludón  a  dicho  problema  reside  en 
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hechos  íntúnamente  emparentados  con  los  de  los  muros,  creo  però-  ’ 
nente  aclarar  algunos  puntos. 

Las  bóvedas  no  solamente  se  encuenrran  colocadas  en  posición 
horízontal  de  arríba  abajo,  y,  en  consecuencia,  en  una  posición  de 
diffcil  e  incómoda  observadón  para  el  espectador,  sino  que  su  natu- 
raleza  cóncava  hace  aún  más  complicada  su  soludón.  En  efecto, 
entre  una  superfide  plana  y  una  superfide  cóncava  — como  conve- 
xa— ,  existen  profundas  diferencias.  Si  toda  superfide  geométríca  es 
acdva  por  razón  del  carácter  móvil  del  espeaador,  como  hemos  visto 
en  otro  lugar,  la  superfide  cóncava  io  es  en  escala  mucho  mayor.  E1 
fenómeno  de  la  distorsión  que  cxiste  en  toda  forma  geométríca  debe 
muidplicarse  ampliamente  en  este  caso.  Más  aún,  toda  superfide  sus-  ; 
cepdble  de  ser  pinrada  impone,  a  través  de  un  esdlo,  la  soludón 
correspondiente,  y  la  superficie  cóncava  impone  una  soludón  parò- 
cularmente  curvilínea  en  el  trazo  y  esféríca  en  el  volumen,  elimi- 
nando  totalmente  la  recta  real,  no  así  la  recta  aparente  o  puramente 
visual,  desde  ciertos  ángulos,  mediante  una  solución  para  el  objeto 
preconcebido. 

E1  informe  técnico  que  publiqué  al  terminar  mi  pequeno  mural 
de  La  Habana,  dtulado  "Alegoría  de  la  iguaidad  racial  en  Cuba" 
(véanse:  Figuras  22  y  23),  ilustrará  dc  una  manera  objedva  los  con- 
ceptos  antes  cxpuestos. 

Sus  caractcrísdcas  técnicas  son  las  siguienres:  Es  semi-exteríor, 
ya  que  fué  aplicado  en  una  galería  que  mira  a  la  calle.  Tiene  cua- 
renta  metros  cuadrados  de  superfide;  dnco  metros  de  base  por  ocho 
metros  de  altura.  Esta  superfide,  a  excepdón  de  la  parte  horizontai, 
que  correspondc  al  plafón,  es  cóncava  en  mís  áe  un  metro  de  pro- 
fundidad  y  fué  conformada  sobre  seis  ángulos  de  cuarenta  y  dnco 
grados.  Tal  forma  de  superfide  pictórica,  y  su  situadón  próxima  a 
los  ojos  del  espectador,  no  tiene  mis  antecedentes  en  la  pintura  que, 
pardalmente,  mis  otros  murales  “Ejerddo  Plástico”,  de  la  Argentina, 
y  “Muerte  al  Invasor”,  de  Chillán,  Chile.  Pero  propordonalmente,  d 
que  nos  ocupa  presenta  una  concavidad  mucho  más  acentuada.  La 
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udlicé  con  el  fìn  de  aprovechar  d  carácter  activo  (las  deformaciones 
o  distorsiones)  quc  necesaríamente  dene  todo  espacio  arquitectural, 
todo  espado  geométrico.  Siguiendo  mis  anteriores  experíencias  prc- 
tendí  estructurar  una  pintura  de  mayor  naturaleza  dinámica,  o  mejor 
aún,  de  verdadera  naturaleza  dinámica,  ya  que  considero  que  hasta 
hoy  sólo  se  ha  produddo  en  pintura  la  ntstamàma  gráfica  del  movi- 
miento,  d  ntovbmmto  gráfico  fijo,  pero  no  d  movimiento  mismo 
como  fenómeno  visual.  Respondió  a  mi  propósito  previo  de  “hacer 
convcxa  la  concavidad  y  veròcal  d  plano  horizontal”  por  truco  pic- 
tórico  exclusivamente.  Y,  terminado  el  trabajo,  quedo  con  la  firme 
convicdón  de  que  la  experienda  realizada  en  la  pequena  obra  mural 
de  La  Habana  me  permidrá  énríquecer  más  aún  tales  fenómenos  en 
obras  subsiguientes  (la  primera  razón  me  la  ha  dado  ya  la  fotografía; 
ésta  hace  convexo  lo  cóncavo  y  veròcal  lo  horízontal  de  la  superfi- 
de  pintada). 
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Fig.  31.  El  color  tiene  un  indudable  valor  espacial.  Por  no  estar  todaví» 
conduido  el  tnural  de  San  Miguel  de  Allende,  reproducimos  aquí  un  as- 
pecto  en  negro.  Sin  embatgo,  obsírvese  cómo  la  aplicación  de  tintas, 
azulcs.  ocres,  rojas,  grises,  detronina  lo  que  digo  al  respecto. . .  Aunque 
todavía  no  existcn  leves,  ni  fórmulas  sobrc  cl  particular,  ni  siquiera  fórmu- 
las  que  pudiéramos  lìamar  empíricas. . .  'Los  panidarios  de  la  construçción 
del  espacio  pictórico  a  base  de  colores  planos,  de  nada  que  no  sea  pura- 
mente  instructivo-emocional  nos  han .  informado. . . 


CAPrruLO  xiv 

LO  UNDECIMO. 

PASAR  DEL  TRAZO  INICIAL 
A  LA  POLICROMIA 


Por  la  práctica  he  llegado  a  la  conclusión  de  que  la  organi/.ación 
prcparatoria  del  espacio  en  una  arquitectura  dada  no  debe  realizarse 
solamente  mediante  trazos  lineales,  sino  también,  e  inmediatauicnte 
dcspués  de  lo  primero,  con  masas  o  zonas  planas  de  color,  toda  vcz 
quc  el  coior  (y  éste,  como  se  dijo,  es  uno  de  los  ciertos  redescubri- 
mientos  hechos  por  los  abstraccionistas  de  la  escuela  cosmopolita  de 
París)  tiene  indudablementc  valor  espacial.  dada  su  diversidad  de  pro- 
fundidad,  por  sí  mismo  (Véase:  Fig.  31).  Aun  no  existcn  leyes  so- 
bre  el  particular,  ni  siquiera  fórmulas  que  pudiéramos  liamar  empí- 
ricas  al  respeao.  Los  partidarios  de  la  construcción  del  espacio 
pictórico  a  base  de  colores  planos  (una  rama  del  cubismo)  de  nada 
que  no  sea  puramente  instructivo-emocional  nos  han  informado  so- 
brc  ral  hecho.  Aunquc  sí  han  llenado  páginas  y  páginas  dc  litcratura 
sobre  supuestas  leycs  científicas.  No  es  exagcrado,  ni  calumnioso, 
afirmar  que  sobre  cste  asunro  se  ha  hccho  gran  bluff,  uno  de  esos 
que  tan  convenientes  son  para  el  mercado  intemacional  de  las  gale- 
rías  de  los  Rossembcrg,  de  los  Berein  Jeune,  etc. 

Conscientes  de  ese  hecho,  y  sin  darles  a  los  miembros  del  equipo 
la  menor  pam'cula  de  falscdad  al  respccto,  procedimos  en  el  mural 
de  San  Miguel  de  Allende  a  complementar  el  problema  de  la  nrgani- 
/.ación  cspacial  con  el  color,  usando  para  ello  exdusivamemc  los  ojos 
y  la  sensibilidad.  Por  ejemplo,  lo  que  podemos  llamar  la  topografia 


111 


CÓMO  SE  PINTA  UN  MURAL 

piccórica  dd  pcnd  nn,iric»catc  todcmcnrt  «ro £  ddd  mrc- 
L  sur,  el  que  cx>rresponde  a  la  muerte  y  apoteoas  del  héroe,  repre 
Z2  una  zona  montanosa  con  primeros  y  úlomos  termmos  de 
eran  leianía.  A1  empezar  a  aplicar  cl  color  hice  observar  a  los  estu- 
STtes,  hechos  en  extremo  interesantes:  los  colores  lummosos  (ocres 
de  oro.  por  ejemplo)  aparecían  mis  lejos  de  to» 
marrones.  rompiendo  aparentemente  lo.  pnnapios  róo  «««* 
mentales  estableados  sobre  el  pamcular;  muchas  vtues,  bs  colm« 
calientes,  esro  es,  aquellos  en  que  predomma  en  n»yor  c '  ^n°r 
pordón  el  rojo  o  rojizo  (son  fríos  aqueUos  en  que  Predom^  ^ 
aparecían  m L  lejanos  que  los  segundos, 

sSún  nuestro  criterio  tradidonal.  cA  se  deben  estos  hechos. 
^rindo  con  ayuda  de  sabtos  en  la  matena  podremos  Uegar  a  form 

poder  adelantar  el  criterio  sigmente:  los  coicrrs  no 

Mieermcû  por  rí  rmrmos,  como  hechos  jutónomos.  Suvsd*  rmsrm 

<7ue  io  crícxmdm  en  mayor  o  menor  proxtrmdM. 

Es  Eio  que  un  azul  rodeado  de  rojos  no  es  'gual  ^"  ^ 

deado'de  verdes  y  amariltos,  siendo  físicamente  el  mismo.  De  «h‘ 
viene  el  fenómeno  antes  senalado.  Se  trata,  rin  **■£«**' 
problema  dialéctico.  Recuerdo  que  los  de  mr^oen  U»» 

sabian  de  memoria  un  caso  por  demis  mteresante 
cartoncs  de.imitaban  zonas  azules,  azules  vtolem.  **°£t*£ 
Frav  Angélico,  y  al  separarlos  así  vtsualmente  de  los  otros  «mlores, 
aquéUos  *  hacian  manifiestamente  grises  o  pardos.  Y  CT^dojJ° 
^  los  pre-Renacentistas  itahanos,  como  los  Renacennstas  resolvtan  el 
problema  de  los  azules  mcd.ante  el  estudio 

falta,  muchas  veces,  de  pigmentos  azules  verdaderos,  de  re^noa 
comprobada  para  superficies  que  conrienen  cal,  corno  es  el  caso  d 

U  P‘ rLelnSdo  de  subdividir  la  sala  en  zonas  apropiadas  en  colo- 
res  planos  le  denominamos  policroma  lundimental  o  mcsal  de  U 
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arquitectura.  Esta  poUcromía,  en  primer  lugar,  sirve  para  accntuai 
o  subrayar  la  anaromia  misma  de  la  arquicectura  y  cs  un  método  cli- 
sico,  aunque  no  concebido  con  la  ampUtud  que  nosotros  le  damos  ya 
teóricamente. 

Ln  la  anrigiiedad  pre-Crisaana,  en  la  Edad  Media,  en  cl  pre- 
Renacimiento  y  hasta  en  derto  período  del  Renacimiento,  la  arqui- 
tectura,  como  la  escultura  era  invariablemente  policromada.  A  los 
artistas  de  esa  época  el  color  les  servía  para  delimitar  zonas  arquitcc- 
tónicas,  las  columnas  del  conjunto  del  edifido,  las  bascs  y  los  capiteles 
de  las  columnas,  los  marcos  de  las  puenas,  las  comisas,  etc.  Todavia 
hoy  en  México,  en  dertas  poblaciones  de  Italia,  y  posiblemente  en 
el  Asia,  los  maestros  de  obras  de  las  pobladones  pequenas  no  pueden 
terminar  una  construcdón  sin  este  ripo  de  policromía.  Pintan  con 
colores  de  mayor  aproximación  visual  lo  que  arquiteCTÓnicamente 
está  más  próximo  y  con  colores  de  alejamiento  visual  lo  quc  arqui- 
tectónicamente  está  más  iejano.  Esta  policromía  en  la  escultura  juga- 
ba  idénrica  fundón.  Nosotros.  en  el  mural  de  San  Miguel,  mediante 
la  poUcromia  evidenciamos  más  visualmente  la  intercsantisima  com- 
posidón  elíptica  que  usó  d  arquitecto,  acentuamos  la  concavidad  de 
|os  gajos  de  las  bóvedas  y  la  reladón  enrre  los  arcos  quc  conforman 
a  éstas  y  los  muros  correspondientes  (Véase:  Fig.  31).  Es  dedr.  sc- 
guimos,  ni  más  ni  menos,  el  método  que  en  su  escaia  atresana,  usan 
los  maestros  albaniles  en  las  propias  casas  de  la  población  de  San 
Miguel  de  AUende. 

Según  el  plan  trazado  para  esta  obra  mural,  por  lo  tanto,  estara 
poUcromada,  como  parte  de  la  composidón  gencral  y  siguiendo  el 
ritmo  de  la  composidón  general,  el  propio  piso,  mediante  el  método 
de  mottero  de  cemento  coloreado,  esto  es,  mediante  cl  procedimicn- 
to  de  mosaico  arrifidal  a  colores. 

Creo  nada  más  debc  anadirse  en  este  renglón  de  la  policromía.  E1 
color,  el  senrido  dd  color,  es  lo  más  pereonal  de  la  pintura,  y  tratar 
de  teorizar  sobre  él  sería  tan  absurdo  como  tratar  de  hacerlo  rcs- 
pecto  al  modo  de  dibujar. 
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Fig.  32.  "El  Esclavo”.  Detalle  de  mi  mural  del  Palacio  de  Bellas  Anes, 
México  D.  F.  . . .  El  color.  el  senrido  del  color,  es  lo  más  personal  de  la 
pintura,  y  tratar  de  teorizar  sobre  él  sería  tan  absurdo  como  tratar  de  ha- 
cerlo  respecto  al  modo  de  dibujar.  Incidentalmente,  puede  observar  el 
lector  en  esta  ilustración  texturas  de  piroxilina. 


CAPITULO  XV 


LO  DUODECIMO: 

CONSTRUIR  EL  SEGUNDO  ANDAMIAJE,  ESTO  ES, 

EL  ANDAMIAJE  FACILMENTE  DESARMABLE  Y  MOVIL; 
SOLO  VIENDO  TOTAL  Y  PERM AN ENTEM ENTE  LA  OBRA  EN 
PROCESO  PUEDE  PRODUCIRSE  VERDADERO  MURALISMO 


En  el  capìiulo  X  me  he  refcrido  ya  al  problcma  del  primer  andn- 
miaje,  es  decir,  del  andamiajc  que  permita  el  trazo  total  (gcnernl  y 
particular  de  la  cntera  concavidad  arquitectónica  destinada  a  l.i  cjc- 
cuciún  dc  la  obra).  En  estc  dcbo  rcfcrirme  al  andaminjc  quc  pudic- 
ramos  ll.nn.ir  pictórico,  propiamente  dicho.  A1  andamiajc  quc  ticnc 
|H>r  comcrido  facilitar  la  realización  misma  dc  la  pintura.  Y  csrc  nn- 
damiajc.  por  nmchas  razoncs  quc  expusc  cn  el  capitulo  rcl.itivo  nl 
primcro,  ticnc  que  ser  móvil  y  desarmabic  con  la  mayor  facilidad. 
jPor  quc?  Porqnc,  como  hcmos  visto  en  los  capítulos  rdarivos  a  la 
composiciiin  o  que  en  alguna  forma  se  relacioncn  con  csta,  cn  la  pin- 
tura  mural  modema  es  necesario  poder  ver,  sin  cstorbo  alguno,  o  con 
la  minima  dificultad,  la  completa  superficic  destinada  a  scr  pinrada. 
En  esc  tipo  dc  pintura  hay  que  dejar  librc  lo  que  pudiéramos  llamar 
basc  o  plano  topográfico  destinado  al  trínsito  normnl  dcl  cspccta- 
dor.  Hablando  cn  otra  forma:  hay  que  dcjar  librcs  las  partes  o  sec- 
ciones  dcl  piso  en  el  que  se  moverá  el  visitante  de  la  obra  o  cl  quc 
por  alguna  razon  de  orden  funcional  rienc  quc  acruar  sobre  la  super- 
ficic  rcferida.  jCómo  cumplimos  nosotros  con  cste  propósito?  Te- 
niendo  en  cuenta  que  sobre  este  problema,  muy  poco  o  nada  podemos 
tomar  de  los  conocimienros  anteriores,  (no  se  olvide  que  cl  andamio 
muralista  usado  hasta  hoy  es  un  andamin  de  albanil.  simplc  y  senci- 
llamente)  hicimos  una  especie  de  concurso  dc  disenos  del  susodicho 
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andamio  móvil  y  desarmablc  entre  todos  los  componentes  del  equipo. 
A  éstos,  hombres  de  un  país  en  alto  grado  industrial,  de  un  país 
de  gran  percepción  mecánica,  no  les  fué  difídl  encontrar  rápida  y 
adccuada  soiución  (Véase:  Fig.  17).  Construyeron  cuatro  torres  o 
carros  con  ruedas,  unidos  en  sus  pies  derechos  y  travesanos  con  per- 
nos  y  tuercas,  con  una  cstructura  y  una  aitura  que  permiría  trabajar 
simultáneamente  en  las  paredes  y  en  las  bóvedas,  a  la  vez  que  ser 
trasladados  con  cl  esfuerzo  mínimo  de  una  sola  peisona  de  un  cxtre- 
mo  a  otro  de  la  sala,  y  desarmarlo  en  un  riempo  no  mayor  de  diez 
niinutos.  Parece  quc  esta  soludón,  por  extremadamente  obvia  no 
requiera  cl  cspacio  dc  un  capítulo  en  este  libro.  En  efecto,  se  trata 
de  algo  que  puedc  ocurrírsele  a  cualquiera,  pero  por  estar  de  tal  ma- 
nera  ligado  al  problema  de  la  composidón  espacial,  resulta  indispen- 
sable  haccr  refercncia  a  cl. 

Naturalmente,  como  es  fidl  comprcnder,  nuestros  nuevos  anda- 
mios  móviles  y  desarmables  no  eran  cosa  del  otro  mundo.  Una  comi- 
sión  compuesta  por  William  Hammill,  Lester  Smith,  Philip  Stein, 
Gcorge  Reed,  Jef  Culzer,  Emest  de  Soto,  disenaron  y  construyeron 
ellos  mismos  los  andamios  referidos.  Así  pudimos  trabajar  sin  estor- 
bos  usuales  de  ningún  orden. 

Dije  antes  que  en  io  que  respecta  a  andamios,  como  en  lo  que 
se  refierc  a  cualquier  otro  aspecto  de  la  técnica  material,  se  usa  aún 
el  arado  egipcio  en  el  ane  de  la  pintura.  Entonces  ;cómo  tcndrán 
que  ser  los  andamios  de  los  pintores  muralistas  del  futuro?  Algunas 
expericncias  hasta  hoy  ajenas  a  la  producdón  en  las  artes  plásricas 
figurativas,  nos  lo  podrá  anridpar.  Los  “cameramen  de  la  dnema- 
tografía  usan  un  banco  de  brazo  móvil  hasta  lo  máximo;  un  pie  dere- 
cho,  dotado  de  un  émbolo  sobre  el  cual  se  apoya  una  rama  metilica, 
si  cabe  el  término,  que  permitc  colocar  al  dne-guión  fotógrafo,  cn 
el  lugar,  alto  o  bajo,  próximo  o  lejano  que  se  desee.  Un  aparato  que 
puede  cerrane  con  rapidez  similar  a  la  de  un  tripié  común  y  corrien- 
te.  Algo  así,  pero  fabricado  precisamente  para  la  pintura  mural,  con 
buen  número  de  brazos.  es  a  mi  entender  el  substituto  próximo  de 
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las  torres  de  madera  fabricadas  por  nosotros,  que  apenas  significaron 
un  pequeno  paso  frente  al  andamio  tradidonal  del  albanil.  Pero  ;qué 
tremenda  imporcancia  tendrá  para  la  escala  y  esencia  misma  del  arce, 
el  hecho  de  que  se  pueda  produdr  una  pinmra  mural  viendo  cons- 
tante  y  sistcmáricamente  su  desarrollo,  sus  cfectos  succs.vos!  Aqm. 
una  vez  más,  tenemos  que  subrayar  la  impoitanda  de  los  tutles  en 
todas  las  artes  de  naturaleza  fisâca.  No  cabe  la  menor  duda  de  que 
el  desarrollo  de  la  metalurgia,  concretamente  dc  las  hgas  metahcas, 
con  U  invendón  de  los  insmunentos  metiUcos  de  aire,  Perm,“°  el 
desarrollo  cn  propordones  inmensas  del  orquestal  sinfómco.  Nada, 
que  U  materia  dicta  poéricamente  (senores  abstraccionistas  que  bus- 
can  U  poesta  fucra  de  U  materia)  y  dicta  en  U  pintura  como  en  todas 
Us  artes  plásricas  y  en  Us  más  grandes  y  pequenas  manifestaaones 
del  cosmos.  ;Sólo  partiendo  de  la  materia  objetiva,  de  U  matena 
palpablc,  puede  saltarce  en  artes  plásticas  hada  esa  decantada  poesia, 
que  tanto  han  manejado  los  aitepuristas  desde  Odilón  Redón,  hasta 
Kandinsky  y  sus  epígonos  latino-amcricanos!  En  suma:  también  los 
andamios  hacen  U  pintura. 
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Figs.  33  y  34.  Pane  central  de  mi  mural  del  Palacio  de  Bellas  Anes. . . 
Del  boceto  inicial  al  término  de  la  obra. . .  Como  se  verá  en  la  página 
siguientc,  creo  haberlo  resuelto  teniendo  siempre  prcsentc  el  valor 
fotogénico. 


CAPITULO  XVI 
LO  TRIGESIMO: 

SUPERVISAR  EL  VALOR  FOTOGENICO  DE 
LA  OBRA 


Si  ij,  totografia  ha  scrvido  para  analizar  la  naturaicza  geométrica  dcl 
lugar  a  decorar,  si  ha  servido  para  fijar  las  deformacioncs  visualcs 
del  conjunto  y  las  partes  de  esc  mismo  lugar.  si  ha  servido  para  los 
ensayos  previos  de  los  miembros  del  equipo.  si  ha  servido  para  scguir 
cl  trazado  de  conjunto  y  de  detal.Ie,  si  ha  servido  para  corregir  en  el 
proceso  mismo  de  la  obra,  de  acuerdo  con  un  método  poliangular, 
todo  lo  realizado  ;cómo  no  va  a  servir  para  analizar,  dc  manera  final 
la  obra  ya  creada  integrabnence?  En  todos  los  murales  ejecutados 
desde  1932,  he  seguido  ese  procedimiento  pre-final.  Naturahnentc. 
cucstiones  de  contrato  — que  son  cuestiones  de  dinero—  han  impcdido 
realizar  este  propósito  en  forma  dento  por  ciento  importanre.  Pero 
si  partimos  del  principio  de  que  nuescra  obra  se  ha  produddo  a  tra- 
vés  de  formas  públicas,  tales  como  el  mural  y  la  estampa,  entonces 
debcmos  llegar  a  la  conclusión  de  que  el  problema  dc  su  mejor  re- 
producción,  para  su  mayor  divulgación,  es  absolutamcnte  indispcn- 
sable.  Podemos.  pues,  hablar  (perdón  senores  dc  la  mística  estcricis- 
ta)  de  que  la  pintura  mural.’en  úlrimo  extremo,  debc  scr  una  pintura 
fotogcnica,  es  dcdr,  dc  fádl  reproducción  fotográfica  cn  negro  y  cn 
color,  para  que  salga  así  del  lugar  fijo  en  donde  se  encucntra  situada 
Iiacia  un  número  mayor  de  público.  Solamentc  así  cumple  el  come- 
tido  pûblico  que  le  dimos  dcsde  su  origen.  Ahora  bien,  esto  quc  fué 
imposible  en  el  pasado,  es  hoy  — y  lo  será  cada  día  más-  extrcmada- 
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menre  fácil.  En  el  pasado  (y  esto  sólo  en  los  úlnnios  períodos  del 
Renacimiento)  los  murales  eran  reproducidos  en  licografia  y  grabado 
de  cobre;  gradas  a  eUo  pudieron  conocer  los  espanoles,  por  ejemplo, 
algunas  de  las  mejores  formas  del  Renacimienro  iraUano  que  tanto 
influyeron  mis  tarde  en  su  obra  nacional.  Sin  ese  procedimiento  (la 
Utografía  y  el  grabado  en  cobre)  los  pintores  mexicanos  de  la  coionia 
no  hubieran  conocido  ese  mismo  Renacimiento  itaUano  que  tanto  in- 
fluyó  en  ellos.  Si  los  hombres  del  Renacimiento  y  de  los  siglos  inme- 
diato  posteriores  al  mismo  ampliaron  sus  murales  mediantc  la  litogra- 
fía  y  el  grabado  cn  cobre,  jcómo  sería  posible  que  nosotros,  con  los 
medios  a  nuestro  alcancc,  no  hiciésemos  mucho  más  que  aquéilos? 

Naturalmcnte,  surge  aquí  una  pregunta:  (Se  trata  sólo  de  repro- 
ducir  bien  cualquier  pintura?  De  ninguna  manera.  La  pintura,  para 
ser  reproducida,  será  una  pintura  hecha  para  ser  reprodudda,  es  de- 
dr,  una  pinrura  cuyo  objeto  artístico  no  era  el  oríginal,  sino  la  repro- 
ducción  mecánica. 

No  habiendo  tcrminado  aun  el  mural  de  San  Miguei  de  Allende, 
quc  nos  sirvc  de  ejemplo.  tengo  que  senalar  las  experiendas  corres- 
pondientes  a  mis  murales  antcriores.  Primera  de  ellas:  el  mural  del 
“Sindicato  Mexicano  de  Elcctridstas”.  Multitud  de  fotógrafos,  tanto 
mexicanos  como  extranjcros,  y  entre  éstos  los  del  Museo  de  Arte 
Modcmo  de  Nueva  York  han  fotografiado  esta  obra.  Y  de  esta  pri- 
mera  experiencia  fotográfica  pude  extraer  las  conclusiones  siguientes: 
la  pintura  mural  conseguida  y  ejecutada  con  un  sentido  espacial, 
(no  cl  del  cuadro  de  caballetc  o  ei  panel  mural)  tiene  que  planearse 
de  acuerdo  con  los  varios  puntos  de  obscrvación,  con  los  diversos 
puntos  de  espect&culo ,  que  sirvieron  para  la  composición  correspon- 
diente.  De  otra  mancra,  ia  fotografía  no  entregará  la  verdad  real,  la 
verdad  objetiva  -el  truco,  en  suma—  no  la  verdad  pictórica,  que 
es  una  verdad  dc  rnagia  visual.  Naturalmcnte,  esto  es  particularmentc 
difícil  dc  coinprendcr  a  muchos  fotógrafos  de  obras  pictóricas  que, 
como  la  mayor  parte  de  los  pintores  mismos,  tienen  un  concepto  ru- 
tinario  del  rcctánguin  o  cuadr.tdo  estático.  Fotógrafos  que  por  su 
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rradición,  no  sabian  daraos  más  que  retratos  fotográficos  de  órganos 
mutilados  de  un  conjunto.  Este  procedimiento  de  fotdgrafiar  estári- 
cantente  zonas  aisladas  de  un  mural,  fué  posible  en  el  muralismo  pre- 
Renacentista  y  Renacenrista,  — como  en  el  muralismo  académico  que 
le  sucedió  miserablemente— ,  porque  dicho  muralismo  estaba  confor- 
mado  — como  he  dicho  en  capítulos  anteriores-,  mediante  un  engra- 
naje  de  zonas,  en  cierto  modo  autónomas;  en  el  futuro,  la  cinemato- 
grafía  ocupará  un  lugar  primordial  en  la  reproducción  de  las  obras 
murales.  En  efecto,  la  cámara  cinematográfica  puede  llegar  a  repro- 
dudr  la  verdad  visual,  que  es  la  verdad  pictórica,  repito,  de  ia  pin- 
tura  mural;  puede  llegar,  por  sus  posibilidades  de  movimiento,  a  re- 
construir  el  proceso  acrivo  normai  del  espectador  en  una  fotografía 
arquiiectómca  dada,  el  que  sirvió  de  base  a  la  composidón  de  la  obra 
respecriva;  puede  Uegar  a  reprodudr  el  recorrído  nortnal  dc  ese  cs- 
pectador,  desde  su  príndpio  hasta  cl  pegarse  materíalmenre  a  la  pared 
para  conocer  y  gustar  de  sus  texturas  pictórícas.  Y  si  esta  reproduc- 
dón  se  hace  a  colores  (cl  cine  en  blanco  y  negro  desaparecerá,  sin 
duda  aiguna,  como  desaparedó  cl  cinc  mudo),  entonces  la  popularíza- 
dón  o  divulgación  de  la  obra  mural  no  puede  ser  más  íntegra. 

Me  resta  hacer  mendón,  en  lo  que  a  esre  problema  se  refiere,  de 
algo  que  considero  de  enonne  importanda  para  lo  que  podríamos 
llamar  poli-plásrica  del  futuro.  Algo  que  se  desprende  lógicamente 
de  lo  que  antes  he  mcndonado  en  reladón  con  la  reproducdón  dne- 
matográfíca  de  la  pintura  muraL  Como  es  bien  sabido,  la  unión  del 
dibujo  a  colores  y  la  cinematografía  condujo  a  los  dibujos  aràmados, 
cuyo  más  ampfio  exponcnte  ha  sido  Walt  Disney.  Y  me  pregunto: 
(Con  el  ejcmplo  de  los  dibujos  animados  no  podría  llegarsc  a  la  rcla- 
dón  entre  la  pintura  mural  formal,  de  implicación  históríca  trasccn- 
dental  con  la  dnematografía?  (A  crear  un  fenómeno  estérico  en  el 
cual  el  úlrimo  extremo,  la  obra  de  arte,  fuera  en  sí  su  final  dnemato- 
gráfico  a  colores?  Siempre  fué  para  mí  un  poco  inexplicable  quc  los 
pinrores  modemos  no  buscaran  reladón  entre  formas  policromadas 
abstractas.  teniendo  delante  dê  sí  la  experiencia  dc  los  dibujos  ani- 
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mados.  Ahora  podcmos  comprender  daramente  el  por  qué  de  esa 
falla:  su  retraso  en  la  técnica  material  de  la  pintura,  su  impenicentc 
arqueologismo  bamizado  de  sedicencc  modemidad.  Pero  esto  que 
ellos  no  hicieron  por  su  inclinación  natural  a  lo  cbi-cbi,  los  neo- 
realistas  podrán  hacerio,  con  todas  sus  secuendas  estrictamente  plás- 
ticas,  de  piásrica  dinámica,  pero  también  con  todas  las  consecueneias 
dc  un  arte  de  origen  y  cometido  humanos.  jPuede  el  lector  sensible 
imaginarse  lo  que  sería  una  verdadera  reproducdón  cinematográfica 
a  colorcs  de  un  mural  con  sentido  espadal  y  activo,  a  la  »ez  que  con 
un  tema  profundo?  êQué  dirían  los  grandes  maestros  del  Renaci- 
miento  si  pudietan  ver  que  las  obras  murales,  ya  de  por  sí  públicas, 
pero  fijas,  podrían  así  sacarse  de  los  edifidos  donde  se  encuentran  para 
llegar  a  todos  los  países  y  a  los  enteros  pueblos  de  esos  paises,  repi- 
tiendo  en  gran  propordón  el  fenómeno  visual  que  tuvieron  los  cspec- 
tadores  directos  de  tales  obras?  La  pintura  en  general  y  la  cinemato- 
grafía  tienen  pues  por  delantc  un  camino  de  unión,  de  convcrgenda, 
positivamente  maravilloso. 
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SINTESIS  DE  EXPERIENCIAS 


El  mural  de  San  Miguel  de  Allende,  como  ya  sc  ha  dicho.  no  sobrc- 
pasará  aun  io  que  yo  llamo  período  dc  la  policromía  fundamental.  En 
consecuenda,  las  experiencias  de  otro  ordcn.  atinquc  cn  forma  por 
demás  esquemáticas,  tcndrán  que  scr  extraídas  de  mis  murales  antc- 
riores,  y,  comparativamente  con  éstos,  de  los  muralcs  de  mis  colegas 
muralistas  mexicanos,  cn  particular  Diego  Rivera  v  José  Clemente 
Orozco. 

SINTESIS  DE  EXPERIENCIAS. 

O  Experiencia  de  la  práctica  mural  rcalizada  en  la  “Chouinard 
Schooi  of  Art’’  de  Los  Angeles,  Califomia.  En  esta  práctica  (pues 
como  he  dicho  en  capitulos  anteriorcs,  no  se  rrató  de  un  encargo 
mural  propiamente  dicho,  sino  de  una  dase  aplicada  dc  pintura  mural 
reaiizada  en  condidones  económicas  extraordinariamente  precarias) 
descubrimos  que  el  proccdimicnto  dcnominado  fresco,  cs  de  apiica- 
dón  inconveniente  en  edificios  modemos  cuya  construcdón  se  haya 
reaiizado  con  ccmcnto  armado.  Esta  inconvenienda  radica  en  el  he- 
cho  de  que  la  reacdón  (expansión  y  contracción)  del  mortero  dc 
mezda  de  cal  y  arena  que  forman  el  cucrpo  del  fresco  antiguo  y  el 
mortero  de  cemento  que  forman  ei  cuerpo  del  fresco  modemo,  el  que 
descubrimos  o  aplicamos  por  vez  primera,  son  obviamente  diferen- 
tes,  como  lo  es  su  propio  fraguado  y  secamicnto  (o  proceso  dc  cris- 
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mados.  Ahora  podcmos  comprender  claramente  el  por  qué  de  esa 
falla:  su  retraso  en  la  técnica  material  de  la  pintura,  su  impenitentc 
arqueologismo  bamizado  de  sedicente  modernidad.  Pero  esto  quc 
ellos  no  hicieron  por  su  inclinación  natural  a  lo  chi-cbi,  los  neo- 
realistas  podrán  hacerlo,  con  todas  sus  sccuencias  estriaamente  plás- 
ticas,  de  plástica  dinámica,  pero  también  con  todas  las  consecuencias 
de  un  arte  de  origen  y  cometido  humanos.  jPuede  el  lector  sensible 
imaginarse  lo  que  sería  una  verdadera  reproducción  cinematográfica 
a  colores  de  qn  mural  con  sentido  espacial  y  activo,  a  la  *ez  que  con 
un  tema  profundo?  jQuc  dirían  los  grandes  maestros  del  Renaci- 
miento  si  pudicran  ver  que  las  obras  niurales,  ya  de  por  sí  públicas, 
pero  fijas,  podrían  así  sacarse  de  los  edificios  donde  se  encuentran  para 
llegar  a  todos  los  países  y  a  los  enteros  pueblos  de  esos  países,  repi- 
ticndo  cn  gran  proporción  el  fenómeno  visual  que  tuvieron  los  espec- 
radorcs  directos  de  tales  obras?  La  pintura  en  general  y  la  cinemaro- 
grafía  tienen  pues  por  dclante  un  camino  de  unión,  dc  convergencia, 
positivamente  maravilloso. 
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SINTESIS  DE  EXPERIENCIAS 


El  mural  dc  San  Miguei  de  Allende,  conio  ya  sc  ha  dicho,  no  sobre- 
pasará  aun  lo  que  yo  llamo  periodo  dc  la  policromía  fundamental.  En 
consecuencia,  las  cxpcricncias  dc  otro  ordcn,  aunque  cn  forma  por 
demás  esqucmáticas,  tcndrán  que  scr  extraídas  dc  mis  murales  antc- 
riores,  y,  comparativamcntc  con  cstos,  de  los  muratcs  dc  mis  colegas 
muralistas  mexicanos,  cn  particular  Diego  Rivcra  v  José  Qemcnte 
Orozco. 

SINTESIS  DF.  F.XPERIENCIAS: 

O  Expcricncia  dc  la  práctica  murat  rcalizada  en  la  "Chouinard 
School  of  Art"  dc  Los  Angeles,  California.  En  csta  práctica  (pues 
como  he  dicho  cn  capítulos  antcriorcs,  no  sc  trató  de  un  cncargo 
mural  propiamente  dicho,  sino  dc  una  elasc  aplicada  de  pintura  mural 
realizada  cn  condiciones  cconómicas  extraordinariamcnte  precarias) 
descubrimos  que  el  procedimiento  dcnominado  fresco,  es  dc  aplica- 
ción  inconvenientc  en  edificios  modcmos  cuya  construcción  sc  haya 
rcalizado  con  cemento  armado.  Esta  inconvcnicncia  radica  cn  et  he- 
cho  de  que  la  reacción  (expansión  y  contracción)  del  mortero  dc 
mezcla  de  cal  y  arena  que  forman  cl  cuerpo  del  frésco  antiguo  y  cl 
mortero  de  cemento  que  forman  el  cuerpo  del  fresco  modcmo,  el  que 
descubrimos  o  aplicainos  por  vez  primera,  son  obviamente  diferen- 
tes,  como  lo  cs  su  propio  fraguado  y  secamiento  (o  proceso  de  cris- 
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talización).  Esta  reaiidad  la  han  pcrcibido  cientificamcnte  Rivera  y 
Orozco  cuando,  desde  sus  murales  del  Palacio  de  Belias  Artes  tuvie- 
ron  quc  usar  bastidorcs  de  nietal  rccubiertos  de  apianado  grucso  de 
cal  y  arcna,  para  aislar  así  (en  una  distancia  aproximada  de  5  ctms.) 
sus  obras  dcl  muro  propiamente  dicho.  Todas  las  obras  posteriores 
quc  Rivcra  y  Orozco  han  pintado  al  fresco  rradicional,  tuvieron  quc 
someterse  a  igual  proccdimicnto.  Dcscubrimos  tambicn  en  dicho  mu- 
ral,  quc  la  pistola  dc  airc,  y,  en  consecuencia  muchos  otros  instru- 
mcntos  inecánicos  (usados  ya  entonces,  aigunos  de  ellos,  por  los  pin- 
torcs  comerciales),  cran  susccptiblcs  de  ser  empleados  en  forma 
cxtraordinariamentc  ventajosa  cn  cl  anc  de  la  pintura  en  gencral,  y 
en  cl  artc  espccífico  de  la  pintura  inural  en  particular.  En.  esa  prác- 
rica  mural  comenzamos  a  comprender  que  los  múltiples  lugarcs  desde 
donde  el  espectador  puede  observar  ia  pintura  mural,  establecen  los 
elemenros  fundamentales  de  composición.  Así,  cerramos  el  ciclo  de 
la  pintura  mural  -panel  o  zona  estárica-  y  abrimos  el  ciclo  de  la 
píntura  mural  — espacio  arquitectónico  o  unidad  activa.  En  esta  prác- 
tica  percibimos,  o  sospechamos  apenas,  que  a  nuevos  materiales  y 
herramientas  en  el  arte  de  ia  pintura  corresponden  nuevas  manifesta- 
ciones  formalcs,  porque  materiales  y  herramientas  rienen  vaior  esté- 
rico  generarriz.  (Para  consultar  sobre  estos  materiales,  véanse:  Apén- 
ilices  7,  8  y  9).  En  esa  práctica,  mucho  más  que  cn  las  anteriores  de 
México,  aplicamos  un  método  de  cquipo  en  la  producción.  Por  últi- 
mo,  y  cosa  por  demás  trascendental  en  la  susodicha  práctica  mural, 
descubrimos  (y  asf  lo  hicimos  constar  en  artículos  y  entrevistas)  que 
en  México,  dada  nuestra  juvenrud  profesional  como  muraiistas,  que- 
riendo  acercamos  tcóricamente  a  las  masas  populares,  habíamos  tra- 
bajado  en  lugarcs  apartados  de  esas  masas.  Casi  por  accidente,  com- 
prendimos  que  cl  mural  extcrior,  tendrá  que  ocupar  un  puesto 
preponderante  en  el  futuro  artfsrico  del  mundo. 

O  E.xperiencia  de  la  práctica  mural  rcalizada  en  “Plaza  Art  Cen- 
rer’’  de  Los  Angeles.  Califomia.  En  esta  prácrica  mural,  de  mayor  esca- 
la  física  que  la  anterior  (30  mts.  de  largo  por  6  /  de  alto),  tambicn 
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I  con  vista  a  la  calle,  por  sus  dos  cxtremos,  descubrimos  la  posibilidad 
de  pintar  al  frcsco  sobre  cemento  negro.  Perfeccionamos  el  uso  de 
la  pisrola  de  aire  y  encontramos  la  manera  de  ligar  este  instrumcnto 
mecánico  con  las  brochas  y  pinccles  tradicionales,  pues  no  sc  olvide 
que  aunque  novedoso  nuestro  procedimiento  consrituía  de  hecho  un 
procedimiento  tradicional,  toda  vcz  quc  sc  trataba  de  fresco,  es  dccir, 
del  uso  del  proceso  dc  cristalización  de  una  rnezcla  para  la  fijación  de 
los  pigmentos  que  se  usan  comunmente  en  cl  fresco  tradicional,  y 
disueltos  con  agua.  Dada  la  mayor  proporción  de  esta  obra,  el  tra- 
bajo  en  forma  de  equipo  tuvo  que  perfeccionarse.  Se  amplió,  en  este 
segundo  trabajo.  nuestra  percepción,  iniciada  en  el  primero,  de  que 
la  composición  en  Ut  pintura  mural  la  determ'maba  el  trinsito  rwrmal 
del  espectador  en  la  topografía  arqtûtectónica  correspondiente.  Tam- 
bién  tomó  mayor  cuerpo  en  nuestro  pensamiento  la  idea  de  que  los 
úriles  pictóricos  usados  por  nuestros  contemporáneos  (académicos  y 
liamados  modemos,  en  igual  grado)  eran  arcaicos,  primirivos,  y  por 
lo  tanto  total  o  parcialmente  inúriles  para  nuestros  fines  creadores  de 
hombres  modemos  dispuestos  a  transmitir  emociones  e  ideas  moder- 
nas.  Esc  estado  de  condencia  nos  condujo  a  obscrvar  con  mayor 
curiosidad  los  úriies  y  procedimientos  de  pinturas  que  se  usaban  en 
cl  campo  industrial  y  comerdal  (pintura  en  serie  de  objetos  de  uso 
parricular;  pintura  mecánica  de  refrigeradores,  automóviles,  vagones 
de  ferrocarril,  etc.,  arte  comerdal;  carteles,  etc.)  Comenzamos  a  me- 
ditar,  además,  sobre  algo  evidentemente  obvio,  pero  que  había  sido 
olvidado  por  nuestros  colegas  de  los  últimos  300  o  400  anos:  que  la 
pintura  además  dc  ser  un  arte  físico  es  un  ane  químico,  y  por  lo  tan- 
to,  quc  el  estudio  de  la  rama  de  la  química  que  toca  al  arte  de  la 
pintura  dcberia  ser  el  conoddo  por  los  profesionales  de  ese  arte  de 
la  pintura.  Mucho  había  Ilovido  en  ese  campo  desde  Chenino  Cenini 
y  Leonardo  de  Vind.  En  nuestra  mente  apareció  una  luz  que  nos 
deda:  en  nada  ha  progresado  mís  la  denda  modema  (o  las  dcndas 
modernas)  que  en  la  rama  de  la  química  orgánica  rcferente  a  los  plás- 
ticos  (entonces,  en  1932,  aun  no  se  había  llegado  a  la  desintegradón 
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dcl  átomo  y  menos  aun  a  encontrar  la  fuerza  construcriva  dd  hidró- 
geno)  y,  sin  embargo,  los  productores  de  artes  plásricas,  preasamcnte 
de  arres  plásricas  figurarivas,  vivían  en.la  luna  a  lo  que  esto  respecta. 
En  esta  nueva  práctica  mural,  como  hemos  visto  en  capítulos  ante- 
riores,  descubrimos  la  utilidad  de  la  cámara  fotográfica  como  herra- 
mienta  insuperable  para  analizar  las  defonrucianes  visudes  de  las 
superfides  a  decorm;  para  analizar  el  proceso  de  trazado  y  la  repro- 
ducción  final  de  la  obra  realizada  (la  reproducción)  desde  los  nusmos 
puntos  fundamentales  que  sirvieron  para  su  composición.  La  eficacia 
dc  tal  instrumento  modcmo,  para  los  fines  indicados,  ammó  en  nues- 
tra  inteligencia  la  interrogadón  siguiente:  ^Entonces  la  camara  foto- 
gráfica  puede  ser  un  captador  insusrituíble  del  documento  humano?; 
jNo  comerieron  los  sedicentes  modemos  de  la  "Escucla  de  París"  un 
enorme  desarino  histórico  al  considerar  que  el  surgimiento  de  la  ca- 
mara  fotográfica,  por  captador  mecánico  de  los  objetos,  venía  a 
darle  a  la  pintura  una  trayectoria  subjetivista  y  no  precisamcnte  lo 
contrario?  En  esa  prácrica  mural  un  grupo  de  arristas,  por  primera 
vez  en  el  mundo  contemporáneo,  empezaron  a  admirar  y  archivar 
todos  los  documentos  fotográficos  de  las  guerras  y  las  miserias  hu- 
manas  en  todos  los  países.  Esos  documentos  humanos.  ;no  eran  acaso 
mucho  más  poderosos  como  expresiones  dramáticas  que  cualquiera 
de  las  pinturas  trágicas  del  pasado?  En  esa  práctica  mural,  pues,  en 
una  secucncia  de  accidentes  o  casualidadcs,  fmto  concrcto  de  una 
nueva  funcionalidad  en  la  pintura,  dimos  importantes  pasos  hacia  ade- 
lante  en  relación  con  nuestra  pobre  prictiea  anterior,  no  obstante 
que  las  condiciones  económicas  habían  sido  tanto  o  más  precanas  que 
en  el  otro.  n 

O  Experiencia  de  la  prácrica  mural  realizada  en  “Don  Torcuato  , 
Buenos  Aires,  Rep.  Argentina  (Quinta  de  don  Natalio  Botana,  di- 
rector  del  diario  “Crítica”).  En  esa  práctica  mural,  después  de  com- 
prender  que  el  fresco  en  general  -inclusive  el  frcsco  sobre  ccmento 
que  habíamos  descubieno  en  Los  Angeles,  Califomia-,  era  incon- 
veiiiente,  por  razones  que  he  explicado  en  otro  lugar,  buscamos  y 


encontramos  materiales  desarrollados  por  la  química  modema.  En 
esa  prácrica  mural  usamos  por  primera  vez  el  silicón  cuyas  fórmulas 
damos  en  el  lugar  correspondiente.  Ya  en  nuestras  prácricas  mura- 
les  anteriores  habíamos  podido  considerar  que  la  pintura  sobre  tcrreas 
de  aplanado  fresco,  ya  fuera  sobre  aplanado  de  cal  y  arena  o  de 
cemcnto  de  cal  y  arena,  eran  inaplicabies  al  ritmo  de  la  vida  contcm- 
poránea.  Los  Renacentistas  italianos  podían  tardar  tres,  cuatro,  cinco 
y  hasta  doce  anos  en  una  obra,  deteniendo  parcial  o  totalmentc  la 
función  sodal  de  ésta,  pero  ;nos  correspondía  a  nosotros  actuar  en 
la  misma  forma?  Era  nccesario  poder  pintar  sobre  muros  secos  y 
en  edificios  recientcmente  construfdos,  inclusive  al  día  siguiente  de 
su  terminación,  sin  que  aquello  consrituyera  peligro  alguno  para  la 
propia  obra  pictórica.  Hoy,  podemos  dedr,  diecisiete  anos  después, 
que  materialcs  pictóricos  a  base  de  silicato  de  etilo,  cuando  la  quí- 
mica  modcrna  consiga  darle  la  riqueza  plástica  de  la  piroxilina,  cons- 
rituirán  el  medio  prefercnte  para  la  pinrura  sobre  paredcs.  En  esa 
prácrica  mural  pasamos  del  uso  de  la  cámara  fotográfica  a  la  cámara 
dnematográfica  para  los  fincs  dcl  análisis  de  la  acrividad  visual  en 
las  superfides  arquitectónicas,  como  para  los  bocctos  prcvios,  etc., 
y  la  rcproducción  final.  Como  en  las  otras  dos  prácticas,  aplicamos 
el  trabajo  de  cquipo.  Ahora  bien,  si  en  las  prácricas  anteriores  ha- 
bíamos  descubierto  la  importanda  enorme  del  mural  exterior,  en  éste 
íbamos  a  descubrir,  aunque  en  forma  inicial,  la  magnitud  de  la  pin- 
tura  mural  en  superficics  cóncavas  (convexas  y  compuestas  por  lo 
tanto)  como  gcneradoras  dcl  movimiento,  del  movimiento  que  anhe- 
laron  los  artistas  de  todos  los  riempos,  y  cuyo  problema  atacaron  de 
inancra  más  manificsta  los  barrocos. 

Después  de  la  práctica  de  estc  mural  ya  no  tuve  la  menor  duda 
sobrc  el  porvcnir  de  lo  que  pudiéramos  Ilamar  piástica  unitaria  <t  plís- 
tica  mtegral. 

O  Experiencia  del  Tallcr  l/.xperimenral  "Work  Shop”  de  Nueva 
York.  Usamos  por  vez  primera,  en  forma  preconcebida  y  metódica 
la  piroxilina.  Sin  embargo,  conviene  hacer  notar  que  ya  en  1933 
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había  yo  usado  tal  medio  en  algunas  obras  producidas  cn  Montevi- 
deo.  E1  cuadro  gxande  de  mi  ejecudón  que  se  encuentra  en  el  Museo 
de  Arte  de  Nueva  York,  fué  pintado  con  ese  materiai  y  rctocado  al 
óleo.  No  había  encontrado  entonccs  la  manera  de  manejar  integral- 
mente  ei  nuevo  mêdio,  pcro  fué  en  Nueva  York,  en  el  taller  colecrivo 
referido,  donde  en  realidad  pude  profundizar  el  uso  completo  e  m- 
tensivo  de  la  piroxilina  y  percibir  asi  e  impulsar  ia  búsqueda  de  todos 
los  nuevos  materiales. 

Se  ha  dicho,  -Diego  Rivera,  por  ejemplo-  que  el  “duco”  fué 
usado  por  algunos  pintorts  franceses.  Esto  es  faiso;  los  modemos 
franceses  usaron  “ripolin”,  quc  es  un  marerial  producido  a  base  de 
caseína,  esto  es,  de  leche,  o  sea  una  industrialización  del  temple  tra- 
dicional  a  basc  de  leche,  pero  nada  más.  Las  lacas  a  base  de  piroxilina 
aparecieron  mucho  más  tarde,  y  no  en  Francia,  donde  sc  desenvoivía 
la  pintura  formalista  modema,  sino  en  los  Estados  Unidos  y  en  Ale- 
mania.  Ahora  bicn,  lo  importante  no  es  saber  si  se  usó  o  no  el  duco 
antes  de  nuestras  experimentaciones  de  este  taller  de  Nucva  York. 
Lo  importante  es  saber  si  las  opiniones  relativas  a  la  neccsidad  de  la 
nueva  tecnología  para  el  arte  de  ia  pintura,  y  dentro  de  esta  nueva 
concepción,  el  problema  de  emparejarse  con  la  denda  y  la  jndustria 
contemporáneas,  en  lo  que  respecta  a  los  materiales  mismos  de  pro- 
ducdón,  surgió  en  París  o  en  nuestro  movimiento  de  México.  Pues 
nadie  ignora  que  los  formalistas  de  París  en  sus  jugarretas  pictóricas, 
se  dedicaron  a  agregarle  a  sus  obras  todo  lo  que  estaba  ai  alcance  del 
medio  bohemio  en  que  actuaban.  Y  esos  agregados,  naturalmente, 
no  pudieron  ser  más  que  recortes  de  diarios,  pedazos  de  papel  tapiz, 
pedazos  de  lija,  arena,  etc.,  y  todo  ello  pegado  con  cola  de  carpin- 
tero.  En  fin,  esta  actitud  sólo  demostraba  inconformidad  tadta,  aun- 
que  absolutamente  pueril,  cn  reladón  con  los  materiales  y  utiles  en 
gcneral  de  la  pintura  predominante  en  su  tiempo. 

En  esa  experienda  del  taller  de  Nueva  York,  no  solamente  nos 
metimos  en  la  vida  industrial  modema.  Para  extraer  de  ella  todo  lo 
útil  a  nuestra  obra  moderm,  concebimos  la  necesidad  de  una  inves- 
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tigadón  profunda,  deno'fica  hasta  lo  máximo,  del  problema  de  la 
química  orgánica  de  la  pintura.  Eso  trajo  consigo  más  carde  nuestra 
sugerenda  a  la  Secretaría  de  Educadón  Pública  de  México  de  que  se 
creara  un  subinstituto  de  Investigacioncs  Químicas  de  los  plásticos. 
Es  ei  mismo  instituto  que  nos  ha  dado  las  fórmulas  químicas  que 
hoy  podemos  incluir  en  esta  obra. 

Si  el  taller  expcrimental  de  Nueva  York  marca  el  prindpio  de 
la  penetradón  del  arte  modcmo  (cl  modemo  de  cuerpo  y  alma  y  no 
solamente  de  alma)  en  el  campo  de  ia  química  de  nuestro  tiempo, 
para  constituir  en  este  campo  un  foco  creador  inclusive,  no  fué  me- 
nos  lo  realizado  en  el  terreno  del  industríai  mecánico.  El  gran  país 
industrial  hizo  posible  el  incuestionable  progrcso  nuestro  en  ese  or- 
den.  La  cámara  fotográfica,  la  dnematográfica,  el  proyector  cléctri- 
co  fueron  usados  con  mayor  intensidad  y  profundidad.  En  ia  expe- 
riendá  de  este  taller  agregamos  a  los  anteriores  medios  la  miquina 
cortadora  de  madera  y  limina,  la  dnta  lineógrafo,  los  agregados  mc- 
tálicos  y  rantas  y  tanras  cosas  mis  que  estaban  en  nuestra  mano.  Des- 
arroilamos  también  el  screen  para  los  fines  del  arte  de  la  propaganda 
y  caâ  todos  ios  medios  de  multirreproducción  mecánica  manual  con 
iguales  fines.  Naturalmente,  un  trabajo  de  tal  orden  no  podía  ha- 
cerse  mis  que  en  forma  colecciva.  De  ahí  que  en  esta  ocasión  accn- 
tuamos  y  perfecdonamos  el  trabajo  en  equipo. 

O  Experienda  dcl  mural  del  “Sindicato  Mexicano  de  Electricistas” 
cn  la  Gudad  de  México.  En  este  mural  que,  como  he  dicho  antes, 
constituye  un  verdadero  trabajo  del  equipo,  en  el  más  amplio  sen- 
tido  de  ios  términos,  pudimos  dar  en  el  panorama  pictórico  muralista 
de  México  un  paso  adelante  en  la  vía  dc  un  estilo  nuevo  realista  para 
el  arte  de  contenido  social.  Esto  fué  posible  debido  a  varios  factores: 
l9,  se  trató  de  un  trabajo  de  encargo  y  de  un  encargo  hecho  precisa- 
mente  por  la  organización  obrera.  Un  encargo  en  que  ei  tema  fué 
discutido  junto  con  dicha  organizadón;  29,  fué  produddo  íntegra- 
mente  con  materiales  y  herramiencas  modemos;  î,  constituyó  la  fu- 
sión  tecnológica  de  todas  las  experiencias  anteriores. 
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O  Experiencia  del  mural  de  la  Escuela  México,  en  ChiJIán,  Chile. 
En  esta  experienda,  recordando  mi  práctica  del  ya  referido  mural 
de  Don  Torcuato,  Buenos  Aires,  República  Argendna,  utilicé  por  pri- 
mera  vez  uniones  mediantc  agrcgados  de  masonite,  entre  los  muros, 
o  ronas  verticales  con  el  techo,  o  zona  horízontal.  Así  ataqué  d 
problema  de  la  pintura  mural  considerada  como  una  unidad  abso- 
luta  y  no  como  una  sucesión  o  cngranaje  de  paneles  autónomos.  Con- 
sidcro  que  en  cste  mural  pude  rcalizar  importantes  progresos  en  lo 
qut  sc  rcfiere  al  movimicnto.  Tengo  la  impresiòn  de  que  d  mural 
del  Sindicato  Mexicano  de  Electrícistas  constituye  un  progreso  en 
cuanto  a  la  darídad  dd  lcnguaje  político  en  la  pintura.  Este  mural 
representa  un  progreso  en  lo  que  toca  a  la  superadón  de  lo  que  pu- 
diéramos  liamar  la  instantánea  dd  movimiento  y  dd  movimiento  como 
fenómcno  pictóríco  visual.  Esto  úldmo  por  dos  razones:  la  manera 
activa  de  composidón  que  he  tratado  de  explicar  en  los  capítulos 
anteriores  y  la  superposidón  que  pudiéramos  41amar  fíimica  de  ias  fi- 
gnras  humanas  en  acdón. 

Naturalmente,  en  este  murai  pnde  extender  las  experiencias  de 
tccnica  general  que  había  iniciado  en  las  anteríores. 

Q  Experíenda  del  mural  de  La  Habana,  Cuba.  En  este  mural, 
continuadón  técnica  normal  dei  de  Chillán,  Chiie,  pudc  observar 
que  ia  pintura  en  supcrfides  cóncavas,  es  dedr,  curvas,  exige  casi 
totaimcnte,  si  no  es  que  totalmente  la  exdusión  de  la  línca  recta  y 
hoy  puedo  afirmar  que  d  problema  de  la  pintura  sobre  superfides 
activas,  no  planas  situadas  horizontalmente,  implica  un  problema  so- 
bre  d  cual  d  pasado  nada  en  lo  absoluto  pudo  explicamos,  y  que 
es  radicalmente  diferente  como  problema  a  todo  lo  que  hasta  hoy 
conocíamos  al  respecto. 

O  Expcríencia  del  mural  de  Sonora  9,  en  la  Gudad  de  México. 
“Cuauhtémoc  contra  d  mito”.  En  este  mural,  además  del  proceso 
normal  en  reladón  con  los  anteriores,  deben  senalarse  en  mi  concepto 
los  apones  siguientes:  una  mayor  suma  dc  elementos  que  pudiéramos 
Ilamar  de  objerivización  de  un  hecho  exàaamente  a  la  inversa  del 
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descnvuelto  por  el  surrealismo.  Mientras  el  surrealismo  en  realidad 
subjetivó  lo  objetivo  (taladró  pictóricamentc  el  cuerpo  de  una  mu- 
jer  para  que  se  pudiera  ver  un  piano  a  través  de  ella,  Dalí),  en  nuestro 
caso  hemos  objetivizado  lo  subjetivo  materializando,  por  cjemplo,  una 
metáfora  política.  Un  ejemplo:  la  fuerza  de  la  voluntad  dd  personaje 
es  no  sólo  la  fuerza  de  su  voluntad,  cs  no  sólo  una  fuerza  física,  sino 
una  fuerza  moral,  una  fuerza  quc  provicne  dcl  corazón.  Hcmos  tam- 
bicn  afirmado  la  importancia  del  símbolo  cn  el  arte  dc  contenido 
social  demostrando  así  que  el  nuevo  rcalismo  cs  en  gran  parte  una 
forma  de  neorromanridsmo;  una  espccie  de  nueva  lírica,  y  que  las 
definiciones  tradicionales  de  romanticismo  y  clasidsmo  cn  quc  pre- 
tendió  definirse  toda  la  pintura  del  pasado,  ha  dejado  de  tcncr  valor. 
El  arte  del  futuro  se  dividirá  simplcmente  en  diversas  formas  de 
rcalismo  con  nuevos  denominarivos  que  hoy  por  hoy  no  podemos  ni 
debemos  adelantar. 

Naturalmente  en  este  mural  nuestro  conocimiento  y  mejor  ma- 
nejo  de  la  piroxilina  frente  a  nosotros,  es  evidente.  También  pode- 
mos  anotar  una  mayor  comprensicn  dd  espacio  acrivo  como  un  mejor 
uso  de  las  herramientas  mecánicas. 

Otras  experiencias  podría  resumir,  más  ya  me  he  referido  a 
ellas  concretamente  en  el  curso  de  estc  libro. 
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Fig.  îî.  Un  dctalle  de  la  obra  anteriormente  citada.  Si  bien  es  cieito  que 
el  ángulo  en  que  está  tomada  la  fotografía  nos  hace  ver  la  cocnposición 
en  forma  muv  esquinada,  hs  distoriones  o  deformaciones  son  minimas. . . 


Fie  36.  Detalle  de  mi  estudio  de  mural  titulado  “E1  Hombre  de  nuestra 
Epjca".  en  el  que  se  pueden  apreciar  las  calidades  que  ofrece  la  pirojolina. 


CAPrruLO  xvra 


NOTA  FINAL: 

EL  ESTILO  CONSTITUYE  EL  ULTIMO  EXTREMO. 
LA  ENVOLTURA,  LA  FISONOMIA  DE  UNA  OBRA 


La  ruNOÓN  crca  el  órgano.  EJ  esnlo  de  una  pinrura  mural  — como 
de  cualquier  pinrura  realizada  en  período  importante  de  la  historía  dcl 
arte—  no  dcbe  ser  fijado  en  forma  apriorística.  Tal  cs,  quizás,  el  de- 
fecto  fundamental  de  toda  pintura  del  mundo  contetnporánco.  En 
lo  primero  cn  que  piensa  el  pintor  dc  nucstro  ricmpo  es  en  cl  estilo 
que  va  a  darie  a  su  obra.  Naturalmente,  cn  un  estilo  propio.  que 
nada  tcnga  que  ver  con  los  de  los  otros  pintores,  un  esrilo  original, 
etc.  Esto  es,  el  pintor  de  nuestro  riempo  ha  sufrido  el  impacto  de  la 
novedad  a  toda  costa,  como  base  fundamental  de  la  creación  artistica, 
y  dc  esa  mancra  lo  único  que  ha  conseguido  es  alejarsc,  aunque  pa- 
rezca  paradójico,  de  su  propia  pcrsonalidad  al  rehuir  la  influencia  de 
personalidadcs  simiiares.  Ei  Greco  — hc  dicho  cn  muchas  ocasioncs— 
dejó  ver  la  influencia  directa  dcl  Tintoretto  hasta  el  último  momen- 
to  dc  su  vida,  y  difidlmentc  hay  un  pintor  más  original  quc  E1  Greco. 
Naturalmente,  a  las  influcnaas  del  maestro,  cste  griego  extraordinano, 
tronco  de  la  cscuela  espanola  de  pintura.  sumó  aportes  propios  que 
enriquederon  la  concepción  barroca,  es  dccir.  dinámica  de  su  maestro. 

E1  esrilo  debc  ser  una  consecuenda  de  la  función  social  del  mu- 
ral,  de  la  técnica  material  modema  que  exige  una  obra  mural  modcr- 
na,  cntendiéndose  por  técnica  marerial  tanto  las  hcrramientas  como 
los  matcriales  y  los  principios  y  métodos  científicos  de  composición 
perspcctiva.  Y  cuando  decimos  que  debe  ser  consecuencia  de  su 
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íunción  social,  indicamos  que  no  será  sólo  producto  dcl  artisra  crea- 
dor,  como  del  equipo  crcador,  sino  también  y  de  una  manera  deter- 
minante,  de  su  correspondicnte  audiencia  o  público. 

Se  habla  cn  cl  mundo  entero  dc  Ia  neccsidad  imperiosa  dc  un 
nuevo  realismo,  vehiculo  formal  de  expresión  de  un  nuevo  humanis- 
mo  en  el  artc,  pero  cs  casi  gencral  cl  intento  pucril  dc  anticipar  defi- 
nicioncs  sobrc  el  estilo  de  cse  nucvo  realismo.  jPudicron  ios  cristianos 
dcl  período  de  las  catacumbas  haber  fijado,  o  siquiera  previsto  enton- 
ccs  el  estilo  o  los  estilos  que  corrcsponderían  en  definitiva  al  arte 
cristiano?  Ln  realidad,  el  Crísrianismo  tardó  doce  siglos  en  encontrar 
sus  propias  formas.  Doce  siglos  en  que  las  formas  grcco-romanas, 
esto  es,  las  formas  dc  las  civilìzacioncs  antagónicas,  dctcrminaron  su 
creación.  Fué  hasta  el  bizantino,  cl  gótico  y  el  pre-Renacimicnto 
italiano,  cuando  aparecieron  las  formas  cristianas  propiamcnte  dichas. 
Nosotros  no  vamos  a  tener  que  esperar  otros  doce  siglos,  toda  vcz 
que  el  mundo  actual  y  el  próximo  futuro  son  radicalmcnte  diferentes 
del  quc  predominaba  en  la  época  del  pre-Cristianismo,  pcro  rampoco 
podemos  imaginar  que  ias  rutinas,  los  gustos,  del  pasado  van  a  dcs- 
aparecer  dc  nuesrros  hábitos  de  la  noche  a  la  manana.  Pues  adcmás 
de  los  muchos  siglos  de  culturas  antcriores,  llevamos  sobre  nucstras 
espaldas  400  anos  de  un  arte  mcnor,  de  un  arte  producido  para  la 
intimidad  de  los  hogares  de  una  minoría,  y  esto  sólo  en  los  países  de 
gran  predoniinio  económico.  Remanentes  que  no  podremos  sacudir 
así  como  así.  Aquí  me  parece  interesante,  y  como  final  de  esta  obra, 
incluir  un  artículo  escrito  por  mí  hacc  aproximadamentc  siete  anos, 
con  el  título  de:  “No  hay  más  ruta  que  la  nuestra". 

jCuál  cs  el  porvcnir  de  las  artes  plásticas? 

Para  prever  cse  porvcnir  hay  que  conocer  bien  el  pasado  y  rctra- 
tar,  con  cxclusión  de  todo  espejismo,  documentalmente,  el  presente. 

Tenemos,  en  primer  lugar,  rres  ejemplos  curopcos.  A  Grecia 
como  ejemplo  de  la  antigiiedad,  dcl  pre-Cristianismo.  A  lo  que  hoy 
es  Italia  como  cjcmplo  de  la  Edad  Mcdia  y  el  Renacimiento,  o  sea 
como  ejemplo  del  Crisrianismo  y  la  Refortha.  A  Francia  como  ejem- 
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plo  de  la  época  contemporinea,  es  dedr,  como  ejemplo  del  fin  del 
liberalismo  tradidonal  y  prindpios  de  la  democrada. 

GRECIA  CX)MO  EJEMPLO  DE  LA  ANTIGOEDAD 

—Mercado:  el  Estado  teocrático  y  una  redudda  aristocrada  es- 
davista. 

—Maneras  socûdes  de  producción:  el  arte  público,  arte  ofiaal, 
lo  fundamental;  el  artc  privado,  lo  complementario. 

—Temítica:  la  oficial  del  Estado  teocrático,  esto  es,  la  que  im- 
plicaba  su  mitología  correspondiente. 

—Doctrma  projesiorul:  la  que  determinaba  su  fundón  religiosa 
prosclirista;  daridad,  elocuencia,  arte  figurarivo  de  intendón  realista, 
naturalmente.  Policromfa,  desde  lucgo,  tanto  para  la  arquitectura 
como  para  la  esculrufa  (el  "mármol  blanco”  de  la  Greda  inmortal 
es  invendón  literaria  de  oradores  y  poetas  del  mundo  modemo). 

—Ticmca  materiaJ  o  física:  la  correspondiente  al  primario  des- 
arrollo  industrial  y  técnico  de  su  época,  estrictamenre,  pero  en  acri- 
rud  creadora  en  las  épocas  floredentes,  o  de  renacimiento,  y  en 
acritud  rutinaria,  o  arcaizante,  en  las  de  decadencia. 

—Ticmca  profesional:  la  que  se  dcsprendía  de  su  fundón  rdi- 
giosa  proselirista  y  de  la  naturalcza  gcnérica  de  sus  materiales  y  he- 
rramientas  correspondientes. 

-Forma  hvmtma  de  producción  y  de  pedagogia:  d  taller  colec- 
rivo  y  la  ensenanza  en  el  proceso  coridiano  de  la  producdón  para 
la  demanda  ofidal  y  privada  del  producto  artísrico.  o 

ITALIA  COMO  EJEMPLO  DE  LA  EDAD  MEDIA  Y  DEL  RENACIMIENTO 

—Mercado:  el  Estado  religioso,  exdusivamente,  durante  el  pre- 
Renadmicnto,  y  d  Estado  religioso  y  una  nueva  aristocrada  neopa- 
gana,  neoclasicista,  durante  el  Rcnadmiento. 

—Maneras  sociales  de  produccián:  el  artc  público,  arte  oficial,  lo 
fundamental;  el  arte  privado,  lo  complementario.  Como  en  la  an- 
rigiiedad. 
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—Temátíca:  la  oficial  dcl  Escado  religioso;  su  dognucismo  cris- 
riano  proselirista,  cxdusivaniente,  durante  el  pre-Rcnacimiento,  y  el 
neopaganismo,  neoclasidsmo,  además,  durante  d  Renacimiento  y 
la  Reforma. 

—Doctrma  profetíonal:  la  tjue  determinaba  su  función  religiosa 
proselitista;  claridad,  elocucncia,  arte  figurarivo  de  intención  realista, 
lógicamente.  El  dogma  cristiano,  a  través  de  cxpresiones  plástico- 
psicológicas  exaltadas,  arte  de  intendón  ultrarrealista,  durante  las  épo- 
cas  pre-Renacentistas  o  medioevales.  Como  en  la  anrigiiedad. 

—Técmca  materìal  o  fisica:  la  correspondiente  al  embrionario 
desarrollo  industriai  y  técnico  de  su  época,  estrictamente  también, 
pero  en  acritud  creadora,  igualmcnte,  en  las  épocas  florecicntes  o  dc 
Rcnadmiento,  y  en  actitud  rurinaria  o  arcaizante,  en  las  de  decaden- 
cia.  Perfcccionamiento  y  enriquecimiento  del  “fresco”,  dc  la  “encáus- 
rica",  dc  las  “tempcras",  y  revoludonaria  invención  del  “óleo”. 

-  Técnica  profetíonal:  la  que  se  desprendía  de  su  fundón  elirista 
ofidal  y  de  la  naturaleza  genérica  de  sus  nuevas  técnicas  materialcs 
y  de  sus  nucvas  herramientas. 

—Forvux  hm/utna  de  producción  y  de  pedagogía:  el  taller  colec- 
rivo  y  la  enseiianza  en  el  proceso  cotidiano  de  la  producción  para  la 
demanda  social  ofidal  del  producto  artísrico.  Como  en  la  antigiiedad. 

—Formas  de  multiplicación  y  de  divuigación,  consecuentemente, 
del  producto  artístìco:  la  multirreproducción,  para  su  mayor  popu- 
larizadón,  de  las  obras  mayores,  medianrc  los  entonces  nuevos  y 
sorprendcnres  medios  mecánicos  del  grabado  cn  sus  diversas  formas, 
y  dc  la  litografía.  Cuando  el  arte  público,  el  arte  social  oficial,  se 
enriqueció  formalmente,  en  magnitud  inconmensurable,  con  el  aporte 
indusrrial  tccnico  de  la  estampa. 

LA  FRANQA  CONTEMPORANEA,  COMO  EJEMPLO  DE  LA 
ÉPOCA  CONTEMPORANEA 

—Mercado:  el  comprador  privado  y  una  cada  vez  más  reducida 
— y  cada  vez  más  burocrárica—  demanda  oficial  del  nuevo  Esrado. 
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La  más  absoluta  reversión  de  todos  los  tiempos,  cn  la  base  social 
económica  del  arte. 

—Maneras  sociales  de  producción:  el  arte  privado,  lo  fundamen- 
tal;  el  arte  público,  o  arte  oficial,  lo  complementario,  o,  mcjor  aun, 
lo  circunsrancial.  La  concraposición  a  la  Antigiiedaíl,  la  Edad  Mcdia 
y  el  Renacimiento.  La  muerte  de  la  funcionalidad  ideológica  prose- 
lirista  y  el  nacimiento,  consecuentementc,  del  csreticismo,  de  “el  arte 
por  el  arté". 

—Tcntática:  placidez,  intrasccndenda,  prcdosismo,  etc.,  cada  vez 
más  acentuados:  lo  que  impone  normalmenre  la  scnalada  carenda  de 
dcstino  ideológico  para  el  artc.  Suprcsión,  Iógicamente,  de  lo  heroi- 
co,  de  lo  trasccndencal,  de  lo  ideológico-elocuentc,  de  lo  social-edu- 
cacional.  Una  temática  correspondiente  a  la  propia  domesticidad  física 
del  producco  artístico,  a  la  naturalcza  sodal  de  su  mercado. 

—Doctrina  proferìonah  individualismo  nihilista;  tantas  formula- 
cioncs  tcóricas  como  artistas.  En  la  práctica  general,  tanto  para  “mo- 
dcmos”  como  para  “académicos",  museísmo,  folltlorismo,  esto  cs,  in- 
variable  retrosỳectivismo,  pero  disfrazado  todo  dc  modema  inventiva 
creadora.  Dc  hecho,  incomprensión  total  dc  todas  las  verdadcras  nuc- 
vas  cmociones  creadas  por  la  vida  en  acción  dc  la  mccánica  modcma. 
Simple  instintivismo,  pero  cncubierto  con  falso  cicntificismo.  En 
suma,  falsa  modemidad  o  modcmidad  puramcntc  cronológica. 

—Técnica  material  o  física:  desviación  arcaizante  en  rclación  in- 
versa  con  el  dcsarrollo  técnico  superlativo  de  la  cpoca  correspondien- 
te,  particularmente  en  lo  que  se  refierc  al  siglo  xtx  y  lo  que  va  del 
siglo  en  curso.  Conformidad  absoluta  con  ios  medios  técnicos  em- 
brionarios  del  psado.  Insensato  desinrcrés  por  la  trcmenda  rcvolución 
de  la  química  moderna  en  el  campo  dc  los  “plásticos"  y  del  nuevo 
instmmental  mecánico.  Ningún  pcrfeccionamicnto  de  los  materiales 
y  hcrramientns  tradicionalcs.  Mucho  menos  algún  aportc  crcador  a 
la  suma  de  valorer  técnicos  anteriores.  Anacronismo  ciento  por  cien- 
to,  en  suma,  tanto  en  la  práctica  de  los  “  modemos"  como  en  la  prác- 
tica  dc  los  “académicos”. 
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—Têcmca  profesional:  intelectualismo  tccnico,  sensualisnio,  mú- 
tica,  etc.,  prodasicismo  epidérmico,  esto  es,  por  cl  simple  uso  super- 
ficial  dc  los  estilos  o  nianeras  de  los  clásicos,  pero  dejando  intactas 
las  formas  genéricas,  que  son  las  materiaies  (sin  formas  públicas  no 
hay  clasicismo).  "Placer  plástico  por  el  placer  plástico",  lo  que  yo  he 
denominado  epicurismo  estético,  ya  que  su  impulso  creador,  sodal- 
egoísta,  carcce  de  todo  propósito  soctal  o  humano,  de  ángulo  mayori- 
tario  o  democrático.  A  su  inveterado  arcaísmo  en  la  técnica  material 
corr«ponde  un  inveterado  primitivismo  en  la  técnica  profesional:  la 
versión  epidérmica  — de  especuladón  intelectualista,  en  el  mejor  de 
los  casos—  de  los  estilos  o  maneras  de  los  etrujcos,  de  los  litógrafos 
románticos,  del  arte  popular,  con  pardales  y  muy  superficialcs  bús- 
quedas  "construcrivistas”  de  alarde  snob,  pero  nada  más.  Estérica 
elegante  para  servir  de  complemento  al  gusto  común  del  hogar  ele- 
gante.  Técnica  chic. 

—Forma  humarta  de  producción  y  pedagogia :  el  “atelier"  soiita- 
rio,  esto  es,  la  producdón  en  la  intimidad  individual  de  un  artc  des- 
tinado  a  la  inrimidad  individual.  Producdón  domésrica,  más  dara- 
menre,  para  un  mercado  domésnco,  rambién,  pero  con  garbo  de 
laboratorio  técnico.  Pedagogía  rutinaria  escolásrica,  en  los  medios 
académicos,  o  de  falsos  clásicos,  y  autodidacrismo  en  los  medios  seu- 
domodemos,  o  de  falsos  innovadores,  pero  en  ambos  casos  igualmente 
mortales  para  los  aprendices.  En  realidad  simple  insrinrivismo  sonám- 
bulo  en  todos. 

—Formas  de  multiplicación  y  de  dnndgación,  consecuentememe, 
del  producto  artistico:  la  litografía  y  las  diversas  formas  de  grabados 
de  ayer,  ya  envejecidas,  pero  con  la  agravante  de  una  máxima  limi- 
tación  en  la  particular  capacidad  de  la  reproducdón  arcaica  de  cstas, 
por  iniposición  mistico-estetidsta  del  mercado  privado.  Mísrica  ar- 
caizanrc,  como  en  su  doctrina  y  tccnicas  en  general.  Desinterés 
absoluco  por  las  nucvas  y  extraordinarias  maneras  mecánicas  moder- 
nas  de  multirreproducción,  ya  que  cstas  se  encuentran  en  choque 
estcrico  y  social  con  el  comprador  senalado.  Galerías  selccras,  mono- 
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grafías  ultracaras,  revistas  disringuidas,  etc.:  esto  es,  la  premeditada 
reducdón  social  del  servido  estérico  dei  arte,  su  limitación  hasra  lo 
máximo,  en  acto  de  concesión  a  la  vanidad  apropiadora  del  nuevo 
comprador,  y  para  mayor  especuladón  del  negodante  de  galerías. 

Conclusiones:  la  terminadón  del  Renadmiento  abrió  el  prind- 
pio  de  un  largo  período  de  decadenda  para  las  artes  piásricas.  Esta 
decadenda  no  ha  sido  aún  liquidada  en  lo  que  se  refiere  a  las  artes 
plisricas  representarivas.  Dos  movimientos  han  pretendido  hacerlo. 
E1  primero,  de  impulso  proclasidsta,  surgió  con  la  Revolución  Fran- 
cesa  (de  David  a  Ingres).  El  segundo,  de  intendón  también  procla- 
sicista,  “la  recuperación  de  los  valores  fundamentales  de  las  artes 
plásricas  desapareddos  con  d  Rcnadmiento”,  aparedó  con  d  sigio 
en  curso  (de  Cézanne  a  Picasso).  Pero  estos  intentos,  que  fueron 
"revoiuciones  de  la  superficie  hacia  ei  espacio ”,  esto  es,  dejando  in- 
tactas  ias  formas  sodales  y  materiales  fundamentales  de  producdón 
no  llegaron,  naturalmente,  a  cumplir  su  programa,  más  o  menos  teó- 
rico,  se  quedaron  en  expresiones  de  mayor  o  menor  brillantez  indi- 
vidual,  o  de  mayor  o  menor  invendón  decorariva.  jAJguien,  seria- 
mente,  en  polémica  documentada,  se  atrevería  a  negar  tal  realidad 
histórica?  Ahora  bien,  jesa  curva  ininterrumpida  de  decadencia  es 
consecuencia  rnevitable  de  causas  sodales  determinantcs?  En  lo  que 
se  refiere  a  la  primera  pregunta,  creo  sinceramente  quc  la  afirmación 
que  presupone  es  absolutamente  irrefutable,  en  lo  que  toca  a  la  se- 
gunda,  me  parece  que  su  contestadón  requiere  un  amplio  y  parricu- 
lar  estudio. 

iY  EN  AMÉRICA? 

— La  anriguedad  americana  puede,  en  todo  lo  escncial  de  sus 
culturas,  ser  equiparada  a  la  antigiiedad  griega. 

— La  Colonia  espanola  en  América  puede,  también  en  mucho  de 
lo  esencial,  scr  equiparada  a  )a  Edad  Media  y  al  Rcnacimienro  cris- 
tiano  europeos. 

— No  puede  decirse  lo  misfho  de  la  época  contemporánea  en  la 
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Amcrica  cspaiiola,  en  rclación  con  la  cpoca  contemporánea  de  la  Fran- 
cia  referida.  Sus  artes  plásticas  representativas  expresan  ei  más  agudo 
colonialismo  intelcctual.  Los  aspectos  decadentes  y  revolucionarios 
fallidos,  ahora  snobs,  del  arte  europco  contemporáneo,  con  foco  in- 
telectual  en  París,  aparecen  gravemente  acentuados  en  el  conjunto  de 
su  producción.  Muestran  el  horror  de  la  mala  visión  miserablemente 
reflejada. 

— Pero  existe  una  excepción.  Y  esa  excepción  lo  es  también  en 
el  conjunto  mundial  de  las  artes  plásticas  representativas,  frente  a  la 
propia  Francia  contemporánea,  no  obstante  la  naturaleza  aun  primi- 
tiva,  inicial,  balbuciente,  de  su  estado  histórico  actual:  EI  movimiento 
pictórico  mexicano  modemo,  nuestro  movbmento.  Un  movimien- 
to  proclasicista,  como  el  de  David  a  Ingres  y  como  el  de  Cézanne  a 
Picasso,  pero  que  ha  tomado  la  ruta  adecuada,  que  es  la  ruta  objeriva, 
aquella  que  busca  el  nuevo  rcalismo,  desiderátum  tcórico  del  arrista 
modemo,  a  través  dc  “la  rcconquista  de  las  formas  públicas  desapa- 
recidas  con  la  terminadón  del  Renadmiento,  en  las  condidones  soda- 
les  y  técnicas  del  mundo  democrárico”.  Más  aún:  un  movimíento 
que  no  se  ha  quedado  en  la  tcoría  abstracta.  sino  quc,  desde  hace  vein- 
te  anos,  viene  tocando  los  primeros  escalones  de  la  adecuada  prácrica. 
Sin  duda  aiguna,  la  única  y  posible  ruta  universal  para  el  próxiroo 
futuro. 


APÉNDICE  l 
(Pmtura  al  fresco) 

Los  aplanados  para  esta  técnìca  pictórica  debcn  constar  de  tres  ca- 
pas  La  primera,  llamada  negra.  sirve  de  andaje  entre  d  muro  y  las  capas 
subsiguientes;  se  extiende  a  base  de  materiales  gruesos,  y  cemento  y  cal, 
en  las  proporciones  conocidas. 

En  la  capa  segunda,  la  propordón  de  cemento  debe  reducine  un 
tanto  en  favor  de  la  cal. 

Para  la  capa  tcrcera  y  úitima,  o  fina,  úsase  cxclusivamcnte  la  cal  y  el 
grano  de  mármol  fino.  También  es  recomendable  la  siguiente  proporción 
de  materiales:  una  pane  de  cal.  que  debe  estar  suficientemente  apagada  o 
podrida;  es  decir,  que  debe  haber  estado  sujeta  al  agua  durante  un  pe- 
ríodo  de  varios  meses;  una  parte  de  arena  de  mina,  o  de  río;  debe  estar 
muy  bien  lavada  para  despojaria  d«  toda  arcilla  o  barro.  Agua:  de  ser 
posible.  debe  cstar  destilada,  al  objeto  de  quitarìe  las  materias  ácidas  o 
salitrosas.  (Véase  Apéndice  2). 

La  sustitución  de  arena  por  el  polvo  de  mármol  es  indicada  cuando 
se  desea  hacer  un  trabajo  muy  fino.  Con  dicho  polvo,  el  aplanado  tercero 
queda  completamente  blanco. 

En  cuanto  a  los  pigmcntos.  aunque  no  es  nccesario  insistir  sobre  ellos 
y  sobre  el  modo  do  usarlos,  quiero  recordar  que  son  colorcs  minerales, 
sustancias  que  permanecen  inalterables  con  la  presencia  de  la  cal.  La 
adhesión  se  logra  por  la  carbonización  del  hidrógeno  de  calcio  que  pro- 
porciona  el  mismo  aplanado.  La  reacción  de  la  cal  húmeda  tiene  una 
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América  espanola,  en  relación  con  la  época  contemporánea  de  la  Fran- 
cia  referida.  Sus  artes  plásticas  representativas  expresan  el  más  agudo 
colonialismo  intelectual.  Los  aspectos  decadentes  y  revolucionarios 
fallidos.  ahora  snobs,  del  arte  europeo  contemporáneo,  con  foco  in- 
telectual  en  París,  aparecen  gravemente  accntuados  en  el  conjunto  de 
su  producción.  Muestran  el  horror  de  la  mala  visión  miserablemente 
reflejada. 

— Pero  existe  una  excepción.  Y  esa  excepdón  lo  es  también  en 
el  conjunto  mundial  de  las  artes  plásticas  representativas,  frente  a  la 
propia  Francia  contemporánea,  no  obstanre  la  naturaleza  aun  primi- 
tiva,  inicial,  balbuciente,  de  su  estado  histórico  actual:  E1  movimiento 
pÌCTÓrico  mcxicano  modemo,  nuestro  movrnùemo.  Un  movimien- 
to  prodasicista,  como  el  de  David  a  Ingres  y  como  el  de  Cézanne  a 
Picasso,  pero  que  ha  tomado  la  mta  adecuada,  que  es  la  rata  objetiva, 
aquella  que  busca  el  nuevo  rcalismo,  desiderátum  teórico  del  artista 
modemo,  a  travcs  de  “la  reconquista  de  las  formas  públicas  desapa- 
recidas  con  la  rerminadón  del  Renadmiento,  en  las  condidones  soda- 
les  y  tccnicas  del  mundo  democrático”.  Más  aún:  un  movimiento 
quc  no  se  ha  quedado  en  la  teoría  abstracta,  sino  que,  desde  hace  vein- 
te  aiïos,  viene  tocando  los  primeros  escalones  de  la  adecuada  práctica. 
Sin  duda  aiguna,  la  única  y  posible  rata  universal  para  el  próximo 
futuro. 
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APÉNDICE  1 
(Pmtura  d  fresco) 

Los  aplanados  para  esta  técnica  pictórica  debcn  constar  de  tres  ca- 
pas  La  primera,  llamada  negra,  sirve  de  anclajc  entre  el  muro  y  las  capas 
subsiguientes;  se  exticnde  a  base  de  materiales  gruesos,  y  cemento  y  cal, 
en  las  proporciones  conocidas. 

En  la  capa  segunda,  la  propordón  de  cemento  debe  rcdudne  un 
tanto  cn  favor  de  la  caL 

Para  la  capa  tercera  y  última,  o  fina,  úsasc  exclusivamcntc  la  cal  y  el 
grano  de  mírmol  fino.  También  es  rccomendable  la  siguiente  proporción 
de  materiaJes:  una  pane  de  cal,  que  debe  estar  suficientemcntc  apagada  o 
podrida;  es  decir,  que  debe  haber  estado  sujeta  al  agua  durante  un  pe- 
ríodo  de  varios  meses;  una  patte  de  arcna  de  mina,  o  de  río;  debe  estar 
muy  bien  lavada  para  despojarla  de  toda  arcilla  o  barro.  Agua:  de  ser 
posible,  debe  estar  destilada,  al  objeto  de  quitarle  las  materias  ácidas  o 
salitrosas.  (Véase  Apéndice  2). 

La  sustitución  de  arena  por  el  polvo  de  mirmol  es  indicada  cuando 
se  desea  hacer  un  trabajo  muy  fino.  Con  dicho  polvo,  el  aplanado  tercero 
queda  complecamente  blanco. 

En  cuanto  a  los  pigmentos,  aunque  no  es  necesario  insistir  sobre  ellos 
y  sobre  el  modo  do  usarlos,  quiero  recordar  que  son  colorcs  minerales, 
sustancias  que  permanccen  inalterables  con  la  presencia  de  la  cal.  La 
adhesión  se  logra  por  la  carbonización  del  hidrógeno  de  calcio  que  pro- 
porciona  el  mismo  aplanado.  La  reacción  de  la  cal  húmeda  tiene  una 
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duración  de  promedio  de  8  a  9  horas;  es  decir,  que  si  hace  mucho  calor,  el 
riempo  para  pinrar  sobre  la  última  capa  es  menor. 

Los  pigmentos  deben  ser  de  buena  calidad,  para  que  resistan  la  alca- 
linidad  del  muro;  de  otra  manera,  desaparecen  en  corto  tiempo. 

APÉNDICE  2 
(Fómtula  nntisalitrosa) 

Fórmula  para  eliminar  el  salitre  de  los  muros,  conforme  a  las  indi- 
caciones  técnicas  del  "Taller  dc  Ensaye  de  pinturas  y  materiales  plásri- 
cos”,  dcpendiente  del  Instituto  Politécnico  Nacional  de  México: 

Para  muros  no  muy  viejos:  agua  natural  con  un  10  %  de  ácido  clor- 
hídrico.  La  mczcla  sc  aplica  mcdiante  los  procedimientos  que  habitual- 
mcnte  usan  los  albahiles  para  humedecer  cualquier  muro. 

Para  muros  viejos:  por  cada  litro  de  agua  natural,  una  cucharada 
grande  de  cianuro  de  potasio.  Como  en  el  caso  anterior,  se  aplìca  con  los 
medios  comunes  de  los  albaniles.  Es  conveniente  recomendar  el  mayor 
cuidado,  toda  vez  que  el  cianuro  eS  sumamente  venenoso. 

Para  muros  nuevos,  caso  de  que  el  arquitecto  no  haya  tomado  en 
cuenta  la  posibilidad  del  mural,  puede  usarse  la  fórmula  descrita  en  pri- 
mer  lugar. 

APÉNDICE  J 
(Pmtura  a  la  Encáustica) 

Su  composición  es  como  sigue: 

Una  parte  de  cera  blanca  de  abcja. 

Una  pane  de  copal. 

Una  parte  de  escncia  de  aluzema,  o  espliego.  (Siendo  inflamable  el 
espliego,  el  compuesto  mencionado  se  licúa  mcdiante  el  procedimiento  lla- 
mado  "baiio  María”.) 

De  tal  mczcla  resulta  una  vaselina  que,  mediantc  el  uso  del  mortero 
tradicional  (mortero  de  boticario)  se  mezcla  con  k>s  pigmentos,  esto  es, 
con  los  colores  en  polvo. 

Al  realizarsc  la  mencionada  mezcla,  el  color  endurece.  Para  pintar 
se  neccsitará,  pues,  mantener  los  colores  sobre  una  lámina  situada  sobre 
un  brascro.  Esto  por  lo  que  respecta  a  los  pigmentos.  Veamos  lo  que  se 
reficre  a  ios  muros: 

Los  antiguos  los  calentaban  con  una  plancha  de  hicrro  candente. 


Después,  sucesivamente,  bamizaban  dicho  muro  con  pedazos  dc  copal 
dcrretido  por  el  mismo  calor  que  cmanaban  îas  partes  calentadas  de  la  su- 
perficie.  Terminada  la  obra,  volvían  a  plancharla  con  un  hierro  candeme. 

No  creo  que  nuestros  ticmpos  hayan  dado  con  una  cécnica  mejor  que 
la  inventada  por  los  antiguos,  y  que  dejamos  aquí  transcrita. 

En  cuanto  a  los  aplanados,  pueden  ser  éstos  dc  idéntica  naturaleza 
a  los  del  fresco,  cuya  composición  se  explica  en  el  Apéndice  1.  Con  el 
sistema  a  la  encáustica  puedc  asimismo  pintarse  sobre  tela. 

APeNDICE  4- 

(Cemtrtcción  y  exptmsi&n  de  êplmados ) 

Para  eludir  los  peligros  dc  las  diferentes  naturalezas  de  contracción 
y  expansión  que  tiencn  los  morteros  de  cemento  y  arcna,  y  los  de  cal  y 
arena  (naturalcza  de  expansión  que  por  ahora  sólo  se  conoce  einpmca- 
mcnte)  deben  tomarse  las  siguientcs  prccaucioncs: 

Cuando  se  quiera  pintar  al  fresco  tradicional  sobre  un  muro  de  con- 
creto  u  hormigón,  dcbe  hacerse  lo  que  se  indica:  1'  Picar  perfectamente 
bicn  el  muro;  2’  Mojarlo  por  lo  menos  durante  dos  horas,  es  decir,  hasta 
quc  quede  completamente  empapado;  Aplicar  un  aplanado  o  repellado 
cuya  mezcla  deberá  estar  compuesta  de  dos  panes  de  cemento  por  una 
de  mármol  grueso  rcvuelto  con  fibra  (henequén,  yute,  celotex,  etc.)  No 
estarà  por  demás  sumar  a  dicha  mezcla  un  5  %,  cn  volumen,  de  ceuta  . 
Este  repellado  sólo  pucde  aplicarsc  arrojándolo  violentamente  sobre  la 
parcd,  mediante  el  procedimiento  que  habitualmentc  usan  los  albamles; 
4»  Cuando  cstc  repcllado  cstc  comprobadamente  scco,  deberá  humcdecer- 
se  de  nuevo.  y  en  estado  de  humcdad  sc  le  aplica  el  segundo  rcpellado. 
que  consiste  de  media  pane  de  cat  por  una  de  cemento,  dos  pattes  de 
polvo  mediano  dc  mármol,  fibra  V  eselure.  en  las  proporc.oncs  que  se 
observaron  cn  el  repcliado  anterior;  S’  Por  último.  se  exuende  sobre  U 
capa  anterior  el  repellado  delgado  de  cai  y  mirmol  que  se  usa  tradic.o- 
nalmente  para  la  pintura  al  fresco. 


NOTA:  Dchcn  tcnetsc  ncmprc  cn  cucnt»  para  coalqu.cr  npo  de  pcquc..«  modih- 
cacioncs  parcialcs  a  la  fórmula  amcrior.  los  conoanucntos  cmp.no.  dc 
1«  maestros  dc  ol.ra  v  alb.fules  de  cada  lugar.  pues  las  pan.culandadc 
dc  los  materiales  de  cada  uno  de  dìcho.  lug^  c,  cn  catrrmo  .mponamc. 
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APÉNDICE  5 
P'rroxil'ma 

La  piroxilina  proviene  del  algodón  nicrado.  Es  soluble  en  los  ace- 
catos  de  etilo,  amilo  y  demis  solventes  orgánicos.  Las  preparaciones  con- 
tienen  ademis  de  la  nitrocelulosa,  soluciones  de  resinas  naturales  o  sin- 
téticas. 

Cuando  la  piroxilina  se  emplea  sobre  aplanados  de  cal  o  cemento, 
destrúyese  gradualmente  por  la  acción  cáustica  de  aquelius  matcriales.  Así 
sc  recomicnda  que  se  use  sobre  metales,  cartón  prensado,  tela,  ctc. 

Las  preparaciones  que  de  esta  pintura  se  hacen  para  Fines  industria- 
les,  no  sirven  con  fines  artísticos.  Hav  que  mezclaries  plasricizantes  y 
retardantes  que  eviten  el  secado  rápido.  Pueden  usarse  en  las  proporcio- 
nes  que  se  deseen. 

Ello  cs  rpuy  importanre,  toda  vez  que  de  otro  modo  surgen  proble- 
mas  de  carácter  qulmico  debido  a  las  reacciones  secundarias  que  se  ori- 
ginan  entre  los  distintos  componentcs  que  contienen  los  colores. 

APÊNDICE  6 

Cómo  te  ptsan  los  trazos  al  muro 

En  la  pintura  tradicional  al  fresco,  ios  trazos  sc  pasan  perforando  las 
calcas  que  previamenre  se  han  hccho  de  los  dibujos.  EIlo  se  aplica  sobre 
el  aplanado  grueso  de  los  muros,  usando  el  método  de  ia  muneca,  es  decir, 
colocando  color  en  polvo  en  un  atadillo  de  tela,  la  cual  sc  restrega  contra 
la  calca,  pasando  en  csta  forma  los  trazos  al  muro  gracias  al  polvillo  que 
ha  penctrado  por  las  pcrforaciones. 

En  el  mural  modcmo  se  pasan  mediante  el  uso,  infinitamente  más  sim- 
ple,  mis  rápido  y  de  mayor  inspiración  plástica,  dei  proycctor  elcctrico, 
el  cual,  al  trasladar  cl  pequeno  croquis  facilita  la  magnitud  mural  dcl 
trazo,  que,  naruralmente,  no  posce  cn  las  pequenas  proporciones  del  papel. 

APÉNDICE  7 
(Pmtma  de  silicato) 

(Silicato  de  Etilo.  Tetraerhyl  Onhrosilicate,  Siiicón  ester)  (C2HJ) 
4  S  I  04. 

Propiedades:  E1  silicato  dc  ctilo  es  un  líquido  mcoloro  de  olor  suave. 
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APÉNDtCES 

Es  lentamcnte  hidrolizado  por  el  agua  a  alcohol,  y  a  icido  sihceo, 
se  usa  como  preservattvo  para  cantera,  y  .  ^ 

£  ï  a  ser  5  ntejor  matenal  para 

aunque  sencilla,  es  delicad.  y  precisa,  de  tal  manc» 
recomiendo  Jî  JS’—  P-bas 

corao  esnme  necesarias.  K»rhos  a  base  de  cual- 

Los  aplanados  para  esta  pmtura  pueden  ser  hechos 

quicr  aplanado  dc  cal  o  ccmcnto. 

APÉNDICE  8 

(Pmtura  a  la  Vmetiu  n.  1) 

<*—  -  vi“^rcr0?TcC íd  y " 

veladuras.  Tanto  los  solventes  como  los  plasttficantcs  q 
esta  resina  son  muy  suaves  de  olor  y  de  facil  maneio. 

Todos  los  pigmentos  usados  en  la  paleta  del  f .  n 

P,;,  »™i««  »„ 

que  el  finado  José  Qemente  Orozco  dijo  que  pintar  co 

como  “dar  un  banquete  a  base  de  latena".  ^  mctales,  o 

radas  a  base  de  piroxiUnas.  De  no  pintarse  cn 
imperante  en  otros  materiales  destruye  la  vinehta. 
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APÊNDICE  9 

(V'tmura  a  la  Vmelita  v.  2) 

(Acetaco  de  Vmilo  Qoridico  "Vinelita")  (C  H2  C  H  C  I)  X  según  la 
“Corbide  and  Carbon  Chemical  Corp.) 

Los  Vinelita-clorídicos  tienen  un  alto  grado  de  resistencia  a  óxidos 
concentrados,  alcalís  y  alcoholes.  La  absorción  de  agua  es  prácticamente 
nula;  esu  resina  también  resiste  al  fnego. 

Dicha  resina  sintctica,  fomiulada  con  sus  propios  soìventes  v  plasti- 
ficantes,  es  un  material  irunejorable  para  la  pintura  ai  exterior,  siempre 
que  las  formulaciones  y  pigmcntos  vayan  de  acuerdo.  Cotno  en  el  caso 
anterior,  asimismo  es  muy  rccomendable  usar  los  pìgmenros  de  la  paleta 
al  fresco,  y  mezclarlos  con  la  Vinelita  que  nos  ocups. 

Por  lo  que  se  refiere  a  los  aplanados,  véase  lo  que  digo  en  el  Apén- 
dice  anterior. 
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Hn  1965  a  Siqueiros  se  le  da  el  encargo,  por  el  duefio  del  Hotel 
Casino  de  Ia  Selva,  de  pintar  un  gran  Mural  para  una  inmensa  Sala  de 
Convenciones,  con  el  tema  “Historia  de  la  Humanidad". 

Siqueiros  modifìcó  el  título  y  lo  Hamó  “La  Marcha  de  la  Huma- 
nidad  en  la  tierra  y  hacia  el  Cosmos”. 

Como  el  edifìcio  no  estaba  construido  Siqueiros  resolvió  pre- 
fabricar  el  mural,  para  ensamblar  grandes  tableros  movibles,  entonces 
proyectó  la  constnicción  de  un  gran  taller  con  la  funcionalidad 
necesaria  para  realizar  una  obra  mural  de  grandes  dintensiones.  Ese 
tallcr  está  compuesto  de  las  dependencias  sjguientes:  un  taller  chico 
para  trabajos  pequefios,  proyectos,  cuadros,  etc.;el  taller  grande  do- 
tado  con  un  sistema  de  grúas  eléctricas  y  manuales  y  zanjas  especia- 
les,  que  permiten  subir  y  bajar  Ios  tableros  y  trabajar  en  ellos  sin  ne- 
cesidad  de  utilizar  andamios;  taller  y  laboratorio  de  materiales;  alma- 
cên;  sección  de  máqumas  y  herramientas  y,  laboratodo  fotográfico. 
En  otro  cuerpo  del  edifìcio,  ia  oficina  v,  separado  por  el  jardin.  la 
casa  habitación  dd  artista.  Estas  instalaciones  extraordinarias  se  en- 
cuentran  situadas  en  la  calle  Venus  7.  colonia  Jardines  de 
Cuemavaca,  Cuemavaca,  Morelos. 

LA  FORMACION  DE  UN  GRAN  EQUIPO 

Desde  1932  Siqueiros  ha  defendido  el  trabajo  en  equipo,  “Es  eviden- 
te  -dijo—  que  la  pintura  mural,  obra  de  grandes  proporciones  ma- 
teríales,  no  puede  ser  realizada  por  un  solo  hombre,  no  puede  ser  una 
obra  individual.  Requiere  de  muchas  manos."  Por  tanto.  para  casi 
todas  sus  grandes  obras  formó  equipos  de  trabajo.  Pero  la  formación 
de  un  equipo  cuyos  integrantes  no  tengan  unidad  ideológica.  tócnica 
y  conceptual  puede  ser  causa  de  variados  conflictos  y  dificultades 
que  entorpecen  el  desanollo  del  trabajo.  Se  producen  los  choques 
entre  las  concepciones  individualisias.  entre  las  soluciones  propias  ue 
la  pintura  dc  caballete  y  las  necesidades  y  problemas  propios  del 
mural.  !a  inadaptación  entie  el  maestro  director  y  elemcntos  del 
equipo  y  viceversa.  Y  las  dificultades  son  máximas  cuando  el  equipo 
lo  integran  artistas  de  variadas  tendencias  incluidas  las  fonnalistas  y 
abstractas  y  hasta  las  académicas. 


mente°a  iTaîSÍf  '*»'?"**  31  resP«cto.  Siqueiros  invitó  pública- 
mente  a  los  artistas  para  formar  un  gran  equipo  que  trabaiara  en  s.< 

muThoTar^  EStÌmU,adOS  ^  C«a  -^aLaTesXndïïon 

^erene  S  gUÌados  Por  ^otivaciones 

r  -  Los  mas,  d«arrollados  profesionalmentc,  y  con  aleuna 
expenencia  en  muraJes,  se  acercaron  por  la  gran  oportunidad  de  tra 

i°’aeslr0que  admiraban  V  adquirir  conocimientos  direc- 
tos  sobre  composicion  mural.  perspectiva  poliangular  y  el  maneio  de 
nuevos  matenales  y  herramientas.  Los  pintores  más  jóvenes  vinieron 
para  aprender  del  gran  maestro.  con  toda  ilusión  e  incondicionalidad 
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JJ*. ,ista  dcl  Personal  que  en  periódicos  cortos  o  Iargos  intecró 
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Guillermo  Cemceros.  Mano  Orozco  Rivera,  Guillermo  Bravo  Ival 
Maoz,  Juho  Estrada,  Estela  Obando,  Armando  Fightl  Martha  Palau 

cTz:  °c£rì,ttT  ° 

Arenaì  SilvTL.  Tf.  ,SaTChe2’  Marion  BÌBe‘°*.  Le°P°Ido 
Pitenal  Silvio  Benedetto,  Luisa  Racanelli,  Yeshitaka  Tanaka. 

rarird0!r  SU.areZD  AUne  Bicnfait-  M"cos  Ragovin,  Electa  Arení 

Montefrubio  !  ílft  J°rge  Flores'  Ar,uro  «oyer,  Mano 
u.  n,errub'°.  Rodolfo  Davalos.  Fernando  F.  Sánchez  FeUpe 

Sïcam  ?'°  Sepí,veda-  F°tógrafos:  Gufllermo  Zamoï 
Hector  Carcia  y  Ennque  Bordes.  Quimicos:  Julio  Parrodi  y  José  L 
Gutierrez.  Además  soldadores,  herreros  y  ayudantes. 


LAS  TAREAS  DEL  EQVIPO 

El  equipo  comenzó  a  trabajar  paralelamente  a  la  concepción  de  la 
obra.  Para  muchos  su  primera  etapa  fue  de  familiarización  con  el 
taller,  es  decir,  con  herramientas,  materiales  y  un  proceso  de  crea- 
ción  totalinente  desconocido  y  novedoso,  después  el  problema 
de  pasar  a  escala  mayor  algunas  de  las  pequeflas  cstampas  que 
Siqueiros  había  hecho  en  la  cárcel.  El  maestro  usó  las  estainpas  como 
punto  de  partida,  como  embrión,  que  al  Uevarse  a  escala  mayor 
obligó  posterionnente  con  lágrimas  en  los  ojos  a  hacer  cambios.  En 
la  práctica  lo  primero  que  se  produjo  fue  la  definieión  de  la  capaci- 
dad  artistica.  experiencia  o  habilidad  de  cada  miembro  dcl  cquipo. 
Entonces  se  organizaron  cuatro  secciones  de  trabajo.  Los  más  capacì- 
tados  en  las  medidas  de  precisión  se  dedicaron  a  ayudar  al  niaestro  a 
trazar  la  maqueta,  a  pasar  directamente  los  trazos  generales.  calcar 
formas  de  la  maqueta  para  trasladar  a  los  tableros.  etc.  Otro  grupo 
se  dedicó  a  preparar  los  tableros,  dar  la  pintura  dc  basc,  preparar 
colores,  manejar  la  pistoia  dc  aire  y  linipiar  brochas.  Otros  tenian 
como  función  manchar  con  color  las  zonas  que  se  les  indicaban.  La 
sección  del  equîpo  dirigida  por  Mario  Orozco  Rivera.  perfeccionaba 
el  trabajo  de  !os  demás  y  pertìlaba  dibujos,  colores,  composición. 
angularidades,  todo  bajo  la  dirección  de  Siqueiros. 

Resumiendo,  podemos  decir  que  esta  primera  etapa  fue  de  in- 
troducción  o  familiarización  con  el  taller,  con  las  relaciones  de 
escala  entre  una  pequena  estampa  y  un  tablero  de  gran  tamaflo  o 
varios  unidos.  del  trazado  de  una  maqueta  con  problemas  de  compo- 
sición.  rclaciones  con  las  deformaciones  ópticas  y  observación  de  las 
posibilidades  plásticas  de  la  aplicación  de  la  geometrta  dinámica. 

LA  MAQUETA 

La  primcra  maqueta  se  hizo  para  la  "Capilla" Siqueiros,  edifìcio  de 
fomia  rectangular.  La  importancia  de  rcalizar  una  maqucta  reside 
en  que  el  trabajo  en  ella  dió  una  idea  del  problema  de  la  composición 
general,  color,  proporciòn,  angularidad.  distorsiones  de  las  formas, 
simplicidad  de  las  formas.  afimiación  de  volúmenes,  estructuración 
de  la  forma  y  de  las  lineas,  etc. 


LA  FOTOGRAFIA 

En  el  proceso  de  creación  la  fotografía  intervino  con  gran  eficacia. 
Las  partes  pintadas  en  los  tabieros  sc  iban  fotografiando  para  definir 
los  problemas  mencionados  anteriormente,  esas  fotografias  se  iban 
colocando  en  la  parte  correspondiente  de  la  maqueta,  después  se 
hacían  las  correcciones  sobre  el  resultado  arrojado  porla  fotografia. 
También  se  utilizó  la  fotografía  para  facilitar  el  trabajo  de  pasar  el 
croquis,  el  boceto  o  la  estampa  pequefia  a  escala  real. 

ELPOLYFORUM 

En  1966  el  multimillonario  sefior  Suárez,  dueno  del  hemioso  Parque 
de  la  Lania  en  el  D.F.,  que  por  mucho  tiempo  e!  Departamento 
Central  tuvo  la  intención  de  convertirio  en  Parque  Público,  consi 
gue,  gracias  a  !a  Monumentai  Compoâción  de  Siqueiros,  que  le  per- 
mitan  construir  el  Hotel  México  y  la  edificación  independienre  de  lo 
que  inás  tarde  sería  cl  “Polifomm  Cultural  Siqueiros".  Estimulados 
por  Siqueiros  los  arquitectos  Guillermo  Rosell  de  ia  Lama  y  Ramón 
Miquelajâuregui  proyectan  un  edificio  de  forroa  octagonal,  donde 
eliminan  todas  las  ariastas  o  rompimientos  en  ias  relaciones  entre 
las  parcdes  y  dc  éstas  con  el  techo,  creando  asi  superficies  activas  en 
un  espacio  continuo;  de  esta  manera  logran  el  ideal  de  integración 
defendido  por  Sìqueiros  durante  más  de  30  afios.  Por  tanto, 
Siqueiros  modifica  el  proyecto  de  planta  rectangular.  para  aprove- 
char  las  mayores  posibilidades  plásticas  y  cinéticas  que  le  ofrecia 
el  nuevo  edificio.  que  posteriormente  fue  denominado  Polyforum 
Cultund  Siqueiroi. 

LA  ESCUL  TOPINTURA 

Siqueiros  dccidc,  antc  este  nuevo  proyecto,  incorporar  al  mural 
esculturas  policromadas.  Busca  la  colabôración  de  escultorcs.  Estas 
nuevas  tareas  quedan  a  cargo  de  Luis  Arenal  y  Armando  Ortega. 
A  fines  de  1966  ellos  ensayan  matcriales,  reaiizan  interpretaciones 
de  formas  bocetadas,  exploran  una  solución  plástica  aproximada  a 
la  desarrollada  en  el  mural,  y  finalmente  se  acuerda  realizar  las 


csculturas  en  láminas  de  acero  empotradas  por  medio  de  tomillos 
a  los  tableros  de  asbesto-cemento.  Ortega  y  ArenaJ  hacen  algunas 
esculturas  quc  poseen  una  peisona!  forma  de  interpretación  y  difie- 
ren  del  estilo  general  del  mural,  no  obstante  varias  de  esas  figuras 
fueron  incorporadas  previo  ajuste  aJ  mismo.  Se  construye  una  nueva 
maqueta  a  escala  basada  en  la  nueva  forma  del  Polyforum.  Se  apro- 
vecha  en  lo  posible  los  tableros  ya  ejecutados.  En  esta  etapa,  desde 
enero  de  1967,  son  contratados  herreros,  fundidores  y  soldadores 
para  ejecutar  las  formas  del  mural  que  son  esculturizadas  cn  láminas 
de  acero  y  modeladas,  unas  previamente  con  barro,  y  otras  directa- 
mente  en  una  máquina  nibladora  y  con  martillos  neumáticos. 

I.A  POLICROMIA  DELA  ESCULTURA 

Siqueiros  ha  dicho  que  “el  mármol  blanco  de  la  Grecia  inmortal", 
es  un  producto  de  la  eroáón  y  de  la  decoloración  de  su  poiicrQrnía 
por  el  tiempo.  Los  restos  de  las  esculturas  prehispánicas,  como 
muchas  de  Asia,  demuestran  haber  estadc  coloreadas.  Fuera  de  !a 
tradición  sostenida  en  la  imagineria,  la  policromía  de  la  escultura 
dejó  de  practicarse.  Ocasionalmente  los  escultores  contemporáneos 
policroman  sus  piezas.  Ahora  Siqueiros  da  un  nuevo  paso  al  incor- 
porar  a  la  pintura  mural  esculturas  policromadas.  Los  problemas  que 
tuvo  que  resolver  fueron  Ios  siguientes:  a)  preparación  de  una  pieza 
de  metal  que  fuera  liviana  y  resistente  a  la  corrosión,  b)  simplifica- 
ción  de  las  formas;  c)  climinación  de  múltiples  texturas  y  sensualida- 
des.  d)  aplicación  del  color  a  grandes  planos;  e)  afirmación  de  las 
formas  de  la  escultura  con  el  color;  f)  vinculación  de  las  fomias 
pintadas  sobre  los  tobleros  a  las  esculturas  pohcromadas  y  vicevcrsa; 
g)  escuchar  el  dictado  de  la  lámina  de  acero  para'enriquecer  los 
recursos  plásticos  con  la  utilización  de  zonas  caladas  a  fin  de  lograr 
transparencias,  hacer  formas  convexas  y  cóncavas,  que  en  algunos 
casos  invirtieran  los  volúmenes  correspondientes  a  las  formas  pinta- 
das,  y  h)  esculturizar  los  trazos  fundamentales  de  la  composición. 


LA  UNIDAD  DE  LA  OBRA 

E1  problema  de  las  relaciones  de  formas  y  la  unidad  de  la  obra, 
dada  la  enonne  proporción  dei  mural  y  el  hecho  de  ser  realizado  por 
el  sistema  de  secciones  prefabricadas  (tableros  de  4  x  3.30  y  de 
1.50  x  3.30  metros)  obligan  a  realizar  los  procesos  siguientes:  para 
tener  una  idea  general  de  la  obra  con  sus  problemas  plásticos,  se  hace 
la  unión  de  seis  tableros  por  medio  de  las  grúas  del  tallcr  a  nivel  del 
piso.  Este  período  de  trabajo  Uevó  de  scis  a  sietc  meses  en  1958, 
pero  esto  no  resolvió  el  problema  planteado.  Entonces  se  acordó 
montar  el  mural  cn  cuatro  grandes  secciones  de  18  tableros  cada 
una.  Para  el  ensamblaje  de  dichas  secciones  se  construyeron  torres 
especiales  de  angulares  de  hierro,  con  la  inclinación  exacta  que  ten- 
drá  el  mural  en  su  lugar  defìnitivo.  Esto  ofreció  una  mcjor  solución 
para  ia  visualización  del  conjunto,  que  Uevó  a  eliminar  o  agregar 
elementos  piásticos  que  dieron  una  mayor  unidad  a  dichas  secciones 
entre  sí. 

DESARROLLO  DEL  TEMA 

Para  anaJizar  y  comprender  el  lenguaje  formal  y  los  símbolos  usados 
por  Siqueiros  en  el  desarrollo  del  tema  es  fundamental  partir  de  sus 
conceptos  al  respecto.  Para  él  la  expresión  del  contenido  ideológico 
es  paralela  a  la  expresión  plástica  y  formal.  En  cada  sección  se  plan- 
teó  el  cómo  y  la  manera  dc  las  soluciones  formales,  sus  relaciones 
con  las  demás  formas  y  la  idea  que  expresan.  la  angularídad,  ia  pro- 
porción.  la  policrorma,  las  relacioncs  de  movimiento,  la  simplifìca- 
ción  de  las  formas,  etc.;  proceso  de  trabajo  y  de  ocmposidón  que 
rige  la  creación  siqueirana  desde  1932,  cuando  ejecutó  los  murales 
de  Los  Angeies,  Califomia.  Ahora  en  1968,  con  esta  obra  logra  la 
culminación  absoluta  de  sus  principios  y  teorias  estcticas.  Y  además 
ratifica  sus  ideas  cuando  nos  dice: 


“En  la  pintura  murai  el  pintor  tiene  que  pintar  como  hablaría 
ante  el  público.  En  el  arte  social  rnodemo  hay  que  buscar  claridad, 
pero  una  claridad  para  hoy”.  Pero  Siquciros  advierte:  “evitar  la 
vulgaridad  o  hacer  un  mural  periodístico.  Hay  que  utilizar  el  factor 
de  la  novedad  formal.  Los  simbolos  nuevos  tienen  carácter.  Eso 
lieva  a  soluciones  formales,  a  la  neccsidad  de  un  tipo  de  composi- 
dón,  a  la  angularidad.  a  los  distorsiones,  a  los  alargamientos,  a  los 
encogimientos,  etc. 

“La  base  del  experimento  es  no  construir  la  cosa  sino  sugerirla. 

“En  la  primera  no  hay  invenciones  como  en  la  cienciy,  sino  pro- 
gresos.  La  pintura  es  una  marcha  fomial  ininterrumpida,  sin  cortes. 
El  arte  europeo  actual  es  un  despiste,  hace  igual  una  botella  que  un 
hombre.  Repite,  en  el  arte  no  hay  invención  y  ellos  hicieron  de  la 
‘invención’  y  del  ‘originalismo’  el  principio  fundamental  de  la  crea- 
ción.  sin  embargo  han  hecho  el  arte  de  menor  originalidad  formal, 
pues  se  repiten  hasta  e!  aburrimiento.  dentro  del  más  terrible  mante- 
rismo.  Para  los  modemos  ha  sido  muy  cómodo  despojarse  de  catego- 
rias,  y  manifestar  su  horror  por  la  expresión  humana.  E1  arte  se 
convirtió  en  pastelería”. 

DATOS  TECNICOS 

Merece  destacarse  la  capacidad  dialéctica  de  Siqueiros  para  adaptarse 
a  los  nuevos  materiales  y  encontrar  las  soluciones  plásticas  que  dicta 
el  propio  material  y  la  herramienta  utilizada.  Una  vez  más  él  ha  sido 
consecuente  con  sus  principios.  E1  mural  en  escultopintura  ha  sido 
ejecutado  sobre  tablcros  de  asbesto-cemento,  material  que  fue  selec- 
cionado  por  economia,  por  ser  un  material  inerte  y  existir  control 
en  su  elaboración,  porque  permitía  la  fabricación  de  grandes  super- 
fìcies  de  una  sola  pieza  que  reducían  al  minimo  los  cmpates  de  las 
uniones. 

E1  mural  interior,  que  hemos  descrito,  está  compuesto  dc  72 
tableros  transportables  (48  tableros  de  4  x  3.30  y  24  tableros  de 
1.50  x  3.30  metros)  más  el  techo  pintado  con  acníicos  directamen- 
te  en  el  lugar,  sobre  losas  de  material  plástico-acústico.  E1  peso  pro- 
medio  de  los  tableros  de  asbesto-cemento  es  de  350  a  1000  Idlos 
cada  uno.  Las  planchas  de  asb«sto<emento  fueron  protegidas  con 
bastidores  de  ángulo  de  hierro  reforzado. 
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Las  formas  escultóricas  fueron  realizadas  con  acero  laminado  en 
frío.  Espesor  de  las  iáminas,  1  mm„  calibre  18.  Us formasse  traba- 
jaron  en  una  máquina  nibladora  y  con  martiUos  neumaticos  se  u» 
soidadura  eléctrica  y  autógena. Una  vez construidas las  f°r™smet 
licas  recibieron  un  tratamiento  para  protegerlas  de  la  oxidación.  Pn- 
mero  fueron  sambtueadas,  es  decir:  por  medio  de  una  compresora 
de  aire  fueron  sopleteadas  con  arena  sflica  a  una  presron  de  5  lcdo- 
gramos  por  centímetro  cuadrado.  hasta  produor  un  esmenlado  con 
una  profundidad  minima  de  milésima  y  media  de  pulgada  en  la  su- 
perficie  de  la  lamina  de  acero.  Después  se  ie  aplicó  ^  >nano  de  zinc 
inorgánico  con  pistola  de  aire  o  con  brocha  manual.  Y  para  una 
mayor  protección  contra  la  humedad  atmosfenca,  ai  final  rec,J‘ó 
una  capa  de  anticorrosivo  de  resina.  Estos  productos  son  fabncados 
como  recubrimientos  resistentes  a  la  corronón.  , 

La  pintura  utilizada  para  pmtar  sobie  d 
para  poUcromar  las  esculturas  fue  el  acrfl.co  de  la  Carbolme,  fabnca 
norteamericana  que  suministró  también  el  Vemkote  (reanasmteo- 
ca)  y  el  zinc  inorgánico.  Como  solvente  se  uso  el  toluoì.  Us  maque- 
tas,  proyectos  y  otros  trabajos  en  el  taUer  fueron  pmtados  con  acril.- 
cos  Politec,  fabricados  en  México. 

EL  TOTAL  DE  LA  SUPERFICIE  DECORADA  EN  EL  INTERIOR 
Y  EXTERIOR  SON  APROXIMADAMENTE  4,600  m  . 

•  Textos  parciales  de  Oriando  Suárez  de  la  publicación  ARTE 
PUBLICO. 


